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CHRISTOPHER WALTER 


STYLE AN EPIPHENOMENON OF IDEOLOGICAL 
DEVELOPMENT IN BYZANTINE ART 


In the course of preparing a study of Byzantine Church imagery, 
I have found myself frequently asking whether the methodology 
applied to Western art history, as well as the aesthetic principles 
on which it is based, do not incur, when applied to Byzantine art, 
the danger of falsifying perspectives (1). I listed my doubts in 
the resume prepared in view of this communication, but not all of 
them will be discussed here. Only after sending off the text of 
my resume, did I have access to the papers given at a Birmingham 
Spring. Symposium in 1979, devoted to Byzantium and the Classical 
Tradition (2). At that symposium, there was a general consensus 
that fidelity to classical tradition was not characteristice of 
Byzantine culture, whose inspiration came rather from Judaism and 
Christianity (3). The Hellenistic heritage did, indeed, survive, 
but in the form of ghosts and fossils; it was most manifest in 
thought-structure and style (4). However, the survival of 
classical tradition in art was not tackled head-on at the sympos- 
ium, 

Since style is the material object of Western art history, and 
since Judaism and Christianity did not develop an artistic 
tradition independent of that of Hellenistic culture, infidelity 
to classical tradition is less immediately obvious than in 
literature. Moreover, the methodology of Western art historians 
inevitably focusses upon what is relevant to classical tradition, 
because it was elaborated for the study of Antique art and its 
revival during the Italian Renaissance, Faithful to Hegelian 
aesthetics, the pioneers of art history took it for granted that 
style develops autonomously and that the classical canon is 
transcendental (5). Not only is their influence felt to this day, 
but also an aesthetical preference for classical values is often 
the first motivation for a study of Byzantine art. The temptation 
is therefore great to reconstruct its history as if its develop- 
ment was analogous to that of Western art. 

To exemplify the consequent dangers of distortion, I propose to 
consider only one of the points made in my resume: the equivocal 
nature of the term "renaissance”. When applied to Italian art and 
culture, this word designates the rediscovery, after an almost 
complete rupture, of Antiquity. This rediscovery inspired 


Humanists to read and imitate classical writers, absorbing their 


ideas, At the same time, it inspired artists to copy and adapt 
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classical works of art. Thus, in its original acceptation, the 


term "renais sance” implies discontinuity, followed by rediscovery, 
and a creative revival in which ideology and style are conjugated. 
Historians of Byzantine art readily apply the word "renaissance" 


to works produced in Constantinople in the 9th and 10th centuries, 


For example, the late Anatole Frolow wrote of "ja renaissance de 
l’art byzantin au 9° si&cle et son origine" (6). Further, the 
expression "lacedonian Renaissance" is now firmly established in 


the jargon of art historians (7). This was the period when, as 


Kurt Weitzmann recently put it, classicizing elements were infused 


into Byzantine art (8). That such an infusion occurred in the 


9th and 1lOth centuries is not open to doubt. However, if this is 


the only reason for calling the period a "renaissance", the usage 
may well be improper. There was no discontinuity with the past. 


In fact artists probably copied classicizing works of the pre- 


Iconoclast period rather than those of Antiquity (9). Consequently 


there was no rediscovery. Rather than a creative revival, there 
was a conservative affirmation of earlier trends. Its inspiring 
ideology was not classical humanism (10). It was the doctrine 
of the intercessory power of saints, which had been called in 
question by the Iconoclasts (11). 

The point which I am trying to make might be dismissed as mere 
quibbling, were it not that the importance attributed to the 
socalled "Macedonian Renaissance" tends to obscure the genuine 
creative revival in Byzantine art which occurred in the 11th and 
12th centuries. For those who accept the clissical canon as 
transcendental, the art of the later period is, of course, 
inferior, It is characterized, to quote Kurt Weitzmann again, by 
the partial, but never complete, abandonment of the classicizing 
features in favour of a more attenuated ascetic style (12). Yet 
the new iconographical themes introduced suggest that this was one 
of the major turning-points in the history of Byzantine art. 
Notably, the Eucharistic doctrine of the Byzantine Church was 
reaffirmed as well as the assimilation of Constantinople to Jeru- 
salem, For a fuller exposition of changes in the 11th and 12th 
centuries, I must again refer to my fortheoming book (13). 

Equally, I cannot discuss now why this ideological rerewal was 
conjugated with a return to an abstract, expressionist style, in 
ways reminiscent of the late Antique style current when 
Constantinople was founded (14). It is tempting - but it would be 


simpliste - to suggest that the word "renaissance", shorn of its 


{ἢ Warren, Style an Epiphenomenon of Ideological Development 
sarsnistions with the classical canon, could be more aptly applied 
is Besantine art in the llth and 12th centuries. In fact, 


however, it does not seem that ideology and style were ever So 
älnsely linked in Byzantine as in Western art, In Byzantine art, 


style and aesthetic values are not so much subordinated to the 


Inperativse of communication as relegated to second place, 


Vsnsequently there was no reason why, in the same period, one of 


isu »rtists rendering the same subject should not adapt a classi- 


sising model, while the other adapted one which was expressionist. 


{hat ia why I chose as title for this communication; style δ5 δὴ 


apiphenomenon of ideology in Byzantine art. 


horse 


{1} Ch, Walter, Church Imagery in Byzantine Art (Variorum 


Fublisations, London, 1982). 


9} Hysantium and the Classical Tradition, ed. Margaret Mullet 


ἃ fi, Beott (Birmingham, 1981). 


{bid., especially C. Mango, "Discontinuity with the Classi- 


un in Aysantium," 48-57. According to the editors, Mango 


shing to the converted, ibid., 3-4. 
u my Keview, Revue des etudes byzantines, 40 (1982). 


are iu a ἐὔϑνο need for a critique of the concepts of mod- 
art history and their informing aesthetic principles. 

var won it be amiss for someone to undertake for Byzantine art 
hat Iiusleln did fer Gdethie art in his Stones of Venice, and to 
produse αὶ Itonen οἵ Gonstantinople, The most perspicacious, if 
brief, eharasterissatlen to date of Byzäntine art is probably that 
by A, Grabar, "Le mensags.de L'art byzantin," L'art de la fin de 
L'Antiquitd et du hoyen Age. (Paris, 1968), 7-14. 


(8) A, Prolow, Corsi di eulturs aull'arte ravennate 6 bizantina, 
3 (1962), 269-293. 

5: Probably the expression dates back to Gustave Schlumberger 
and Charles Diehl. K. Weitzmann first used a similar expression 
in "Der Pariser Psalter Ms. Grec. 139 und die mittelbyzantinische 
Nenaissance," Jahrbuch für Kunstwissenschaft, 6 (1929), 178-194, 
reprinted, Byzantine Liturgical Psä ters and Gospels (Variorum 
london, 1980). Grabar, art. cit. (note 5), puts the word 
renaissance in inverted commas, H. Hunger, "The Classical 


4 ” 
Sradition in Byzantine Literature: the Importance of Rhetoric, 
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op. οὐδ, (note 2), 35, writes that "it is possible to speak of 
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renascences in Byzantium only cum grano salis", 


(8) eitzman . eit., ii. BIN πὸ Ἶ ᾿ ἢ 
a DI PROTOSARDISCHE PLASTIK ALS QUELLE DER 
| CHRISTLICHEN IKONOGRAPHIE 


Mit zwei Tafeln 


(9) D.V, Ainalov, The Hellenistic Origins of Byzantine Art 
(Rutgers, 1960). 


(10) An earlier example of a classical revival inspired by in den letzten Jahren haben wir uns besonders mit Pro- 


conservatism is afforded by the wellknown gro £ - 
3 group ol neo-pagan biemen der protosardischen Kultur beschäftigt. Am III. In- 


ivori . Kitzi i ἢ Kakj 
ories, E. Kitzinger, Byzantine Art in the Making (London, 1977), ternabionalen Thrakologenkongreß, der 1980 in Wien stattfand, 


34-38; Ch, Walter, "Marriage Crowns in Byzantine Iconography," 


ὃ berlehteten wir über einen protosardischen Brunnentenmpel in 
Zograf 10 (1979), 84. ‚erichte p p 


alläwest-Bulgarien, den wir als Prototyp des frühchristlichen 


(11) Ideological changes in the Byzantine Church and their Haptisteriums betrachteten. Als Bestätigung dieser Ansicht 
influence on art are discussed in my fortheoming book, see above wiesen wir auf die Analogie zwischen dem protosardischen 
(note 1). Heiligtum und dem frühchristlichen Sakralbau hin. Der Brun- 


(12) Op. οὐδ, (note 7), ii. nentempel und das Heiligtum bilden jedoch nur ein Element 


: der überraschenden Gemeinsamkeiten zwischen der protosardi- 
(13) Op. cit. (note 1), especially Chapter 5 and Conclusion: 


The Eleventh-Century Watershed, 


schen Kultur und den Angaben, die wir aus den alttestamenta- 


tischen Büchern der Heiligen Schrift erhalten. 

(14) Grabar, art. cit. (note 5), argues that reduction to two Über das Verhältnis der protosardischen Religion zu 
dimensions was deliberate as a means of intellectualization and | 
spiritualization. Idem, "Plotin et les origines de l'esthetique 
medievale," op. cit. (note 5), 15-19; Idem, "La reprösentation 


de l'intelligible dans l'art byzantin," ibid., 51-62. However, 


den Schriften des Alten Testaments besitzen wir schon einige 
Untersuchungen. Der vorliegende Bericht wird sich auf die 


protosardische Bronzeplastik beschränken. 


independently of this, concern to be faithful to the prototype, Die protosardischen Statuetten sind durch eine gemein- 
same Produktionstechnik gekennzeichnet; sie besitzen gemein- 
same Stilmerkmale und gehören ohne Zweifel ein und derselben 
Zeit an. Alle Statuetten stammen aus der Spätperiode der pro- 


tosardischen Kultur und werden in die Hallstattepoche einbe- 


as sound doctrine required, favoured copying, which would 


encourage flatness in the work of less gifted artists, 


(15) See my review of Kitzinger's study, op. cit, (note 10), 


Revue des &tudes byzantines, 37 (1 291- 
A (1979), 291-293, zogen. Die Größe der Statuetten ist ziemlich gleich; ihre 


Höhe beträgt 10-30 cm. Thematisch sind alle mit den gleichen 
Kreignissen und Zeremonien verbunden. Jede von ihnen erfüllt 
jedoch eine unterschiedliche Rolle und besitzt ihre eigenen 
züge und Eigenheiten. Bei den Männerfiguren unterscheidet 
man Krieger und Zivilpersonen. Viele Männerfiguren haben als 
Attribut ein kurzes Schwert, das mit einem Band über der 
rechten Schulter getragen wird. Dieses Attribut ist sowohl 
bei den Kriegern wie auch bei den Zivilpersonen zu finden. 
Eine Sondergruppe bilden die Männer mit segnender rechter 
Hand. Sie tragen eine spezifische Kleidung: zwei knielange 
Röcke, über die das Band mit dem Schwert hängt, sowie einen 


rechteckigen Mantel, der die beiden Schultern bedeckt oder 


über die linke Schulter zurückgeschlagen ist. Diese Männer- 
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figuren tragen eine eigenartige Kopfbedeckung (Abb. 3). 

Eine ähnliche Kleidung tragen auch die Frauenfiguren mit 
segnender rechter Hand. Bei diesen reichen die Röcke bis zu 
den Knöcheln; der Mantel ist über die Schulter zurückgewor- 
fen; die erhobene linke Hand trägt ein flaches Gefäß. Unter 
den Männerfiguren läßt sich eine bedeutende Gruppe abson- 
dern, die Männer mit umgebundenen Schürzen darstellt. Die Fi- 
guren sind in verschiedenen Posen dargestellt, sie tragen 
verschiedene Attribute und vertreten einzelne Momente ein 
und derselben Handlung. Einen wesentlichen Platz unter den 
Männerfiguren nehmen die Krieger ein; einige von diesen tra- 
gen volle leichte Kriegsrüstung. Die Gesichter dieser Figu- 
ren sind rauh und grausam. Andere Männerfiguren stellen Ad- 
lige dar; sie sind stattlich, repräsentativ und tragen eine 
leichte Rüstung; häufig hängt über ihre Brust ein symboli- 
sches Schwert. Sie tragen ebenfalls zwei Röcke, doch fehlt 
bei ihnen der Mantel. Ihre Beine sind durch Beinschienen 
geschützt, doch sind sie, ebenso wie die übrigen Männerfi- 
guren, barfüßig. Ihre Bewaffnung besteht aus einem Bogen, 
einem Schwert und einem kleinen Schild. Ein Speer kommt 

nur in einem einzelnen Fall vor und dies ist ein Speer von 
ungewöhnlicher Art: der Schaft ist außerordentlich dick und 
die Spitze ungewöhnlich breit. Von besonderem Interesse sind 
die Helme der Krieger. Zwei Arten von Helmen sind zu unter- 
scheiden: schwere Eisenhelme mit einem hohen, gebogenen und 
nach vorn vorragenden Kamm sowie Helme mit Hörnern. Nach 

dem Propheten Sacharja sind die Hörner ein Attribut der Cot- 
teskrieger: "Es sind die Hörner, die Juda samt Israel und 
Jerusalem zerstreut haben" (Sach. 1.19). Ebenfalls mit hil- 
fe des Propheten identifizieren wir den jungen Mann mit der 
Meßschnur von Monti Arcosu bei Uta; dies ist der junge Mann, 
der für die Errichtung der Festungsmauern von Jerusalem eine 
Messung vornimmt: "Und ich hob meine Augen auf und sah, und 
siehe, ein Mann hatte eine Meßschnur in der Hand" (Sach.2.1). 


Die übrigen Stäetten bilden einzelne Episoden aus 
der frühesten Gesichte Israels nach, aus der Zeit der Prophe- 
ten Moses und Samuel und aus den Davidszyklen. 


Eine Bronzestatuette aus Sta. Vittoria de Serri stellt 
den Propheten Samuel dar. Er trägt eine einfache Propheten- 
kleidung - Meil, Ephod und Adderat. An der rechten Schulter 
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zäyk.er. ein Band mit einem Schwert. Die rechte Hand des Pro- 


ist im Segensgestus erhoben, die linke ruht auf einem 


Suepker, Der Prophet ist barfüßig und trägt auf dem Kopf ei- 


ven kleinen Kidar. Zu dieser Gruppe gehören auch andere Sta- 
tüskten mit ähnlichen Posen und Gesten. In ihnen sind wahr- 
sehsinlich die für die frühe Prophetenzeit charakteristi- 
sahen Gemeinden oder Verbrüderungen zu erkennen; sie befin- 
den sich immer unterwegs, wandern von Dorf zu Dorf und er- 
scheinen dort, wo man ihre Hilfe braucht. Eine große Zahl 
von Statuetten sind mit Davidszyklen verbunden. Eine der Sta- 
tuetten stellt den Knaben David dar, der in seiner Hirten- 
kleidung zum Zweikampf mit Goliath geht: "Und nahm seinen 
$tab in seine Hand, ... und nahm die Schleuder in seine Hand 
ünd machte sich zu dem Philister" (1. Sam. 17.40). Und "da 
hun der Philister sah und schaute David an, verachtete er 
ihn; denn er war ein Knabe, bräunlich und schön" (1. Sam. 
17.42) (Abb. 1). 


Mit Gottes Hilfe errringt David den Sieg. Sein Ruhm 
verbreitet sich über das ganze Land, er wird besungen. Das 
Gerücht von seiner Salbung verbreitet sich überall. Dies er- 
zürnt Saul. Er sieht in David den künftigen König Israels 
und faßt den Entschluß, ihn zu vernichten. Zu diesem Zweck 
verlangt er von David, ihm 100 Vorhäute von unbeschnittenen 
Philistern zu übergeben. David verschafft Saul nicht 100, 
sondern 200 Vorhäute (1. Sam. 18.27). Eine Bronzestatuette 
stellt einen der unbeschnittenen Philister dar. 


während David von Saul verfolgt wird, befreundet er 
sich mit Sauls Sohn Jonathan. Als Zeichen inniger Freund- 
schaft schenkt Jonathan David seinen Mantel, sein Schwert 
und seinen Pfeil - eine der Statuetten stellt David mit 
diesen Waffen dar. Die beiden Freunde erkennen, daß David 
nicht länger in Israel bleiben darf. Sie verabschieden sich 
und schwören einander ewige Freundschaft: "Und sie machten 
beide einen Bund miteinander vor dem Herrn; und David blieb 
in der Heide, aber Jonathan zog wieder heim" (1. Sam. 23. 
18) (Abb. 2). 

David flieht unbewaffnet aus Sauls Hof und sucht Ret- 


tung bei dem Priester Ahimelech, Ahimelech gibt David Goli- 
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aths Schwert, das er nach dem Sieg Davids mitgenommen und 
bei sich bewahrt hatte (Abb. 3). "Der Priester sprach: Das 
Schwert des Philisters Goliath, den du schlugst im Eichgrun- 
de, das ist hier, ... nimm es hin, denn es ist hier kein an- 
deres als das. David sprach: es ist seinesgleichen nicht, 
gib mir's" (1. Sam. 21.9) (Abb. 4). 


In der protosardischen Plastik ist auch Davids Heer 
dargestellt, das er aus dem Kreis der Ärmsten und Schlech- 
testen gesammelt hatte: "Und es versammelten sich zu ihm al- 


lerlei Männer, die in Not und Schulden und betrübten Herzens 
waren" (1, Sam. 22.2). 


Zwei Bronzestatuetten aus Grotte del Carmelo und aus 
Sulcis spiegeln einen Moment der Begegnung Davids mit Saul 
in der Grotte wieder. David, der in der dunklen Grotte unbe- 
merkt den unteren Teil von Sauls Rock abgeschnitten hatte, 
hob in seiner Hand das abgeschnittene Tuch hoch und rief: 
"Mein Vater, siehe doch den Zipfel von deinem Rock in meiner 
Hand, daß ich dich nicht erwürgen wollte, da ich den Zipfel 
von deinem Rock schnitt" (1. Sam. 24.12) (Abb. 5). Saul, nur 
im Panzer, den damals die Könige Israels trugen, geriet in 
Verlegenheit und bat David um Verzeihung: "Ist das nicht 
deine Stimme, mein Sohn David? Und Saul hob auf seine Stimme 
und weinte, und sprach zu David: Du bist gerechter als ich. 
Du hast mir Gutes bewiesen, ich aber habe dir Böses bewie- 
sen" (1. Sam. 24. 17-18) (Abb. 6). 


Saul erkannte, daß sein Kampf mit David nicht leicht 
sein würde und suchte Rat bei einer Wahrsagerin. Die Wahrsa- 
gerin spricht bei einer Libation, die in einer Statuette von 
Sta. Vittoria de Sarri dargestellt ist, mit dem Geist des 
Propheten Samuel und bestätigt das, was Samuel zu Lebzeiten 
gesprochen hatte: Saul und seine Söhne werden ermordet wer- 
den und David wird den Thron besteigen. Protosardische Sta- 
tuetten bilden auch diesen Zyklus aus dem Leben Davids nach. 
Eine Statuettengruppe aus Abini, Teti (Nuoro) gibt den Zwei- 
kampf zwischen je zwölf Vertretern aus Davids und Isoseths 
Heer wieder (2. Sam. 2.4, 8, 9, 15, 16). 

David führt auch einen Krieg mit den Syrern, der in 
den Bronzestatuetten aus Sardinien nachgebildet worden ist. 


4. David mit Goliaths Schwert 


3, Abimelech mit Golisths Schwert 


.2. David und Jonathan 


David als Kind während 


'Kampfs mit Goliath 


1. 


Sarah mit Isaak 
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Saul in der Grotte 
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5. David in der Grotte 
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Zu dieser Zeit findet David den lahmen und verlassenen Sohn 
Jonathans, Mephi-Boseth, und nimmt ihn bei sich auf (2. Sam. 
9, 6-7). Eine Bronzestatuette stellt Mephi-Boseth dar. Eine 
andere Bronzestatuette stellt "die kluge Frau" dar, die sich 
zu Joab begibt und ihm den Kopf des Verschwörers Seba ver- 


spricht (2. Sam. 20.19). 


Zwei Bronzestatuetten spiegeln zwei Episoden aus den 
letzten Kämpfen Davids mit den Philistern wieder. Die erste 
ist mit der Schlacht bei Gob verbunden, wo Elhanan den 
Bruder des Goliath ermordet: "Und es erhob sich ein Krieg 
zu Gob mit den Philistern. Da schlug Elhanan ... den Goliath 
2“. , welcher hatte einen Spieß, des Stange war wie ein We- 
berbaum" (2. Sam. 21.19) (Abb. 7). Die zweite Statuette stellt 
wahrscheinlich den einen der drei Helden dar, die sich einen 
Weg durch das bethlehemitische Lager bahnen, um den Brunnen 
zu Bethlehem zu erreichen und ihrem König David Wasser zu 


holen (2. Sam. 23. 15-16). 


Bronzestatuetten illustrieren auch die Zeit Moses!. 
Die beiden Stäuettengruppen, die eine sitzende Frau mit ih- 
rem Kind im Schoß darstellen, verbinden wir mit den beiden 
Frauen Abrahams, Sarah und Hagar. Die junge, betende Mutter, 
die auf einem Stuhl sitzt und ein kleines Kind in ihrem 
Schoß hält, ist wohl die ägyptische Sklavin Hagar mit Ismail. 
Die ältere Mutter, die ihr Kind stillt, ist Sarah mit Isaak: 
"Wer dürfte von Abraham sagen, daß Sarah Kinder säugte, und 
hätte ihm einen Sohn geboren in seinem Alter?... Und Abraham 
machte ein großes Mahl am Tage, da Isaak entwöhnet ward" (1. 


Mos. 21. 7-8) (Abb. 8). 


Nach Gottes Gebot sollte Moses zwei Trompeten machen, 
um "die Gemeinde zu berufen" (4. Mos. 10.2). Unter den Bron- 
zestatuetten aus Sardinien finden wir auch diese Trompeter. 
Reich illustriert ist die Beschneidung der Israeliten. Die- 
se Beschneidung geben die einzelnen Männerfiguren mit umge- 
bundenen Schürzen wieder. Eine dieser Figuren stellt wohl 
Abraham dar: "Und Abraham war 99 Jahre alt, da er die Vor- 
haut an seinem Fleisch beschnitt" (1. Mos. 17. 23-24). 


Reich dokumentiert ist auch die alttestamentarische 


Opferdarstellung. Alle drei Arten von Opfertieren - Schafe, 
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Ochsen und Tauben -sind vertreten. Gefunden worden ist auch 
ein Steinaltar, an dessen Wänden Hörner dargestellt sind. Die 
Opferdarstellung wird am deutlichsten von zwei Männer figuren 
repräsentiert, von denen eine ein Kalb, die andere ein Lamm 
auf den Schultern trägt. 

Die Darstellung von Kleidung und Rüstung der protosar- 
dischen Krieger stimmt mit den Angaben über Kleidung und Rü- 
stung der alttestamentarischen Krieger der früheren Zeit voll- 
kommen überein. So sind die Krieger Sauls und Davids leicht 
bewaffnet. Die schwere Rüstung kommt erst später, in den letz- 
ten Lebensjahren Davids, in Gebrauch, und den Kampfwagen 
führt erst Salomon ein. Besondere Aufmerksamkeit verdient 
der Helm mit den Hörnern. Wir sahen schon, daß nach Sacharja 
diese Hörner die Krieger Gottes bezeichnen. David nennt Gott 
ein Horn seiner Rettung: "Der Herr ist mein Fels ... mein 
Schild und Horn meines Heils" (2. Sam. 22. 23). Das kurze 
Schwert, das an einem Band über der Schulter getragen wird, 
ist ein Symbol des Schwertes Gottes. Der symbolische Charak- 
ter dieses Schwertes wird durch die in derselben Form darge- 
stellten kleinen Votivschwerter der protosardischen Kultur 
bestätigt. Übereinstimmend mit der biblischen Kleidung ist 
nicht nur die Kleidung der Propheten, der Priester und der 
Krieger, sondern auch die der unbeschnittenen Israeliten: 
die Schürze. Sie stellt den Prototyp des ersten Kleides dar, 
das Gott den Menschen gab (1. Mos. 3.7). 


In den Darstellungen der Hagar mit Ismail und der Sarah 
mit Isaak sind die Prototypen der Maria Hodigitria und der 
Maria Galaktotrophousa zu erkennen, und die am Gottesdienst 
teilnehmenden jungen Frauen bilden den Prototypus der Oran- 
tin. In seiner ikonographischen Urform ist auch der junge 
Mann mit dem Opfertier, der spätere gute Hirte, erhalten. 
Aufgrund des bisher bekannten Materials ist festzustellen, 
daß die Darstellungen der Orantin, der Hodigitria, der Galak- 
totrophousa und des guten Hirten in der frühesten christ- 
lichen Zeit in die Katakombenmalerei eindringen. Darstellun- 
gen der Gottesmutter sind in frühchristlicher Zeit durch 
kleine Terrakotten in Karthago belegt. 


In unserem Bericht haben wir uns nur auf einen Teil 
der identifizierten protosardischen Plastik beschränkt. In 
diesem Zusammenhang haben wir uns aber auch mit dem protosar- 
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 dischen Kultinventar befaßt und festgestellt, daß dieses 


inventar den Prototyp des christlichen Kultinventars dar- 
Stellt. Aufgrund unserer Untersuchungen zur protosardischen 
Architektur, Plastik und zum Kultinventar gelangen wir zu 
der Schlußfolgerung, daß die protosardische Kultur eine Illu- 
stration des Alten Testaments darstellt und eine der reich- 
haltigsten Quellen der christlichen und vorchristlichen Ar- 
chäologie bildet. Die frühe Epoche, zu der diese Kultur ge- 
hört, zeugt davon, daß die biblischen Sagen zur Zeit der 
Niederschrift der alttestamentarischen Schriften schon exi- 
stierten und eine materielle Grundlage für die Abfassung 
dieser Schriften boten. Die einzelnen Persönlichkeiten der 
Bibel, die in der protosardischen Kunst nachgebildet sind, 
wurden zu jener Zeit nicht vergöttert. Sie sind hier nur 
noch die Personen, die in der Frühgeschichte der Israeliten, 
die mit der monotheistischen Religion verbunden war, eine 
Rolle spielten. Die protosardischen Statuetten konnten da- 
her nur bei einer Religion, die einen erbitterten Kampf ge- 


gen die Idolatrie führte, Verbreitung gefunden haben. 


Die von uns festgestellten Beziehungen zwischen den 
alttestamentarischen Schriften und der protosardischen Kul- 
tur fordern dazu auf, die Probleme der Herkunft der proto- 
sardischen Kultur, der Schöpfer dieser Kultur und der Wande- 
rungen der Israeliten von einem neuen Gesichtspunkt aus zu 
untersuchen. Diese Beziehungen rücken die Frage nach der 
Herkunft und der Entwicklung der monumentalen, repräsentati- 
ven und sakralen römischen Architektur sowie die Frage nach 
dem Prototyp der frühchristlichen Ikonographie der Katakom- 
benmalerei in ein neues Licht. Sie erhellen auch die Frage 
nach der gesamten Entwicklung der späteren byzantinischen 
Kunst. Mit diesen Problemen haben wir uns in anderen Unter- 
suchungen befaßt. 


Anmerkung. Das illustrative Material wird nach Ch. 
Zervos, La civilisation de la Sardaigne, Paris 1964, ange- 
führt. Die Bibelzitate stammen aus Dr. Martin Luther, Die 
Bibel oder die ganze Heilige Schrift, Berlin 1859. 


V.N. ZALESSKAYA 


ÖOBJETS BYZANTINS «DU STYLE ANTIQUE» DANS 
L’ASPECT HISTORIQUE ET CULTUREL 


'Objets byzantin "du style antique" d’apr&es les investi- 
 sations de L.A.Matzulewisch” c’est une categorie particu- 
liere stylistique, qu’il traite comme la conception barba- 
re de l’art lide aux traditions hellenistiques. La composi- 
tion du sujet mythologique sur ces monuments, selon les 
oeuvres du professer K.Weitzmann“, est inaddquate ὰ l’ar- 
chetype classique: les heros traditionnaux sont remplac&s 
par de personnages innattendus ou ils occupent des places 
impr&vues au point de νὰ d’iconographie antique. Ce sont 
des versions originaux des sujetsmythologiques incarnees 
en Torme de leur temps. 

Le röle considerable des traditions antiques dans la 
conformation de l’art byzantin appartient aux faits incon- 
testables et etablis depuis longtemps. Les origines helle 
nistiques de l’art byzantin qui ont &t& L’objet de 1L’&ätude 
de D.V.Ainalov? appartiennent maintenant aux verites uni- 
versellement admises - on commence par leurs proclamation 
chaque fois comme on parle de la genese de 1’art byzantin. 
Il n’y a pas de probl&me ici. 

"Mais ou done est la cause de cette continuation? Soit 
elle ἃ l’inertie historique de la civilisation antique, ou 
a la pölitique sanctionnde par 1’Etat centralise, conside- 
rant la vitalite des traditions en qualita de condition de 
la stabilite politique, ou, peut-ötre ce fait n’est que le 
pure ph&nomöne d’art, 

Dans quelques sxemples je vais essayer de montrer les 
aspects varies de se phönomöne, pretant surtout attention 
dans chaque cas conoret A L’originalit& des motifs. 

Il existe de difförentes explications de la vitalite des 
traditions antiques. On relie leur integrite avec les par 
ticularites typologiques de lL’ordre social ἃ Byzances avec 
la duree intactede l’esalavage, avec la prösence de la com- 
munaute et avec quelgues autres traits distincetifs du feo- 
dalisme byzantin.” De 1’autre cöt& on avance souvent des 
raisons pumment arbistique, L’utilisation des proc&däs du 
style d’art h&llönistique, pas seulment pour la representa- 


tion des scönes mythologiques mais aussi pour des sujets 
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chretiens, donnait la possibilite de repr&senter tel car- 
dinal image de dogme chretien. comme celui du theantrope, 
- le Logos incarne,- et les procedes hellenistiques de la 
formation de l’espace,- r&veler la port&e universelle du 
Repr&sente.® Enfin les historiens de la litterature byzan- 
tine insistent & l’interpretation symbolique des images 
antiques en esprit chretien moralisant, Cela a desraisons? 
certaines oeuvres des pres de l’eglise et au premier rang 
"]es grands cappadociens" presentent d’exemples caracte- 
ristiques de ce phöenomene. 

On ne peut pas refuser ἃ la veracite de chaque des in- 
terpretations cit&ees. Mais quant ἃ expliquer chaque these, 
prise separ&ment, elles sont loin de 9618. Tout d’abord, 
peut on considärer comme . les memes phenomenes la creation 
de tels differants monuments comme les diptyques consulai- 
res, la lanpe en forme du paon, 18 mosalque avec les sc&- 
nes de chasse, le plat en argent ἃ l’effigie de Venus et 
d’Adonis, ou le candelabrs copte en bronze avec la figure 
A’une soi-disante danseuse, bien qu’en tous les cas ces 
images soient puises de l’art antique? Qu’est ce que dest? 
— La tradition, le symbole ou quelque chose d’autre encore. 

La source &crite du IV siöcle, soi-disant "Les &pitres 
des Apötres" recommandes "Retire toi de tous livres paims 
Qu’as tu de commun auxe&etranges propos ou lois, ou a des 
prophetes faux, dont la lecture detourne de la juste foi 
des hommes imprudents?D&tourne-toi entierement de toutes 
les choses &tranges et &lucubrees par le diable."® 

Donc,- "des id6ses €tranges et &lucubrees par le diable? 
Pourtant ce qui &etait inspire par elles, &xistait en forms 
variees durant toute existence mill&naire de l’empire by- 
zantin. A vrai dire c’&tait la deuxigme vie de l’antique 
en question. Et bien les images nommes &taient-ils en r&a- 
lite absolument &trangers au point de vue desdogmes chre- 
tiens ? Quels sont les critöres du choix des images an- 
tiques ? 

Il est relativement facile d’expliquer l’apparition des 
images antiques aux monuments de l’art soi-disant officiel: 
aux diptyques consulaires, aux medaillons, aux missoria. 
Leur connexion fonctionnelle, structurelle et figurative 
avec leurs predecesseurs classiques est @vidente. Tout cela 
sont des emprunts de l’art romain d’emblematie politique- 
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de differents symboles du pouvoir imperial,. Ici la base po- 
litique du traditionalisme est pleinement evidente. Les mo- 
numents mentionn&s sont des exemples de la continuation se- 
m&eiotique: des images antiques se montrent en qualit& des 
signes du pouvoir imperial et par leur intermediaire comme 
celui de Dieu. ? Toutes les choses dites affirment parait-il 
le point de vue romaniste, selon lesquelles, les objets by- 
zantins "du style antique" ne sont que des exemples de la 
selection romaine et la r&interpretation de l’heritage hel- 
Lenistique. Ὁ Au fonä les idees des romanistes ne sont pas 
errondes autant qu’exclusives: la base romaine de l’antiqur 
te byzantine indiscutable au domaine emblämatique des in- 
signes et des rögales devient un des principes uniquenent 
possible. 

Les monuments avec les sujets mythologiques du type du 
plat "Hippolyte et Pneäre” (La collection de Dumbarton ostd) 
"La quereile d’Ajax et Odyssde pour l’armure d’Achille" 


y12 illustrent des oeuvres litteraires en 


(Ermitage 
cours ἃ Byzance. Le plat avec la scene de "La Querelle" est 
l’illustration du po&me de Quintus de Smyrne "Τὰ yes’ “Ὅμηρον 
po&me qui remplace ἃ l’&poque byzantine Homere et les oveuy- 
res des poe@tes-cycliques et sert au but de 1’instruction. ἢ 
Tous cela sont des exemples de la continuation formale 
d’apres la ligne "culturelle-educatrice"? La continuation 
formale a lieu aussi aux cas quand la symbolique ancienne 
est disponible, facilement accomod&e ἃ d’autres buts. D ” 
ou proviennent repandus encore A l’art de l’antiquite tous. 
ces dauphins, paons, licornes, le synbolisme des plantes 
(les ceps de vignes, des palmiers, des lierres), la symboli- 
que universelle (le soleil et la lune). A la meme categories 
se rapportent de plusieurs scenes de la chasse et du cirque, 
Deja au temps romains on considerait ces scönes comme actes 
vertueux et signe de vaillance. 9 On comprand que de themes 
pareilles se trouverent consonantes aux theses du dogme chr& 
tien et sont devenus tres populaires dans 1’art medieval.'” 
On identifiait les images des divers illustrations du cycle 
troyen, des heros anciens - Achille, Bellerophon, Hercule -- 
avec les exploites des impereurs byzantins. 

Le culte imperial aidait ἃ la popularit& des sujets pa- 
reils, ainsi les av@ntures des heros grecques, leurs. exploäts 
celebres et leurs conquötes etäient consider&s comne 
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prototypes des actes des autocrateurs. Les images men- 


tionnes si nous employons le terme litteraire, sont des 
ἐγκώμια, des pandgyriques aux basileus. 

L’apparition de tels sujets que "Venus et Adonis", "Ve- 
nus et Mars","Diane et Apollon", "Ino et Melicertes" a une 
autre explication. Le clef pour la compr&hension de scenes 
pareilles est le plat qui se trouve ἃ la galerie de Saban- 
da ἃ Tourine, juste avec les images a’Ino et de Melicertd& 
Le plat poss&de la marque de Carthage avec la date - 1’an 
532, Le m&edaillon central avec Ino est entoure par l’inse 
cription latine qui commence par la croix, unissant les 
textes des psaumes 70,5 et 85,56 - "Mon &espoir, le Dieu,en- 
tend ma priere et ex&öcute mon envire",- c’est ἃ dire le sw 
jet antique: la fuite Ino et Melicertes ä’Aphamante fou s’ 
associe avec "le sauvetage de l’äme chretien. 

les sources &crites d&couvrent un ph&nomene analogue 
Odyssee errant marque le vaisseau de vie, traversant la 
mer dangereuse et se dirigeant au ciel, et Odyssee Echapant 
aux sirenes exprime le triomphe sur la mort (Les sermons 
du Gregoire de Nazianze)2® C’est ἃ dire que les personnages 
des mythes antiques devenaient fr&quemment chez les By- 
zantins des all&gories et des symboles et revelaient de si 
gnification intereure et dissimulee. 

En dehors de directs t&moignages des sources €Ecrites le 
caractere des repr&sentations de scenes mythologiques con- 
duit ἃ la meme interpretations leurs detachement de la pl= 
ce et du temps pr&cis, la delivrance de traits individuel- 
ies, la gönerslisatrion maxinale, c’est ἃ dire tout „a 
aui transforment les personnages,- soient-ils en apparen- 
ce excessivement antique,- en certaines personnifications 
des notions et des forces naturelles.” 7 

Donc, quelque partie des images antiques habite ἃ Byzan- 
ce aux titres des allegories non indentiques avec leurs 
propres significations; terminant avec la fin de 1’epoque 
antique l’existence reelle,ils ont repu en Echange celle 
semsiotique.” Par exemple la personnification de 1’Ocean 
entour&e de dauphins et de scenes de chasse exprimait la 
prosperite et le bien-etre, et les representations de Bac- 
chus, de Venus et d’Adonis &taient des all&gories de ferti- 
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Il existe encore un groupe de monuments r&eunissant des 
choses etrangestune image paieme etlacroix. Ou est donc 
la cause d’apparition et d’existence des pleces de cette 
vategorie? Prenons l’un des exempleg- la lampe copte en 
bronze du Υ͂ si&cle avec la representation sur son ance d’une 
figure demi-nue de femme au bonnet phrygien que se termine 
par la croix et avec la lionne &tendue pres de ses pieds. 
L’analyse iconographique de la composition en question a 
permis de la d&terminer comme la scene du martyre de st.The- 
ΟΊ Δ  L’iconographie originale de la representation, &troi- 
tement liee avec le texte de la "vie de st.Thecla” donne la 
possibilite de croire que cet image est apparu au milieu 
herötique de montanistes ou sous leur influence. "La vie" 
de la sainte contient une rangee d’idees et de positions du 
culte-pratique typiques pour la secte en question. Just au 
V siecle, la date des lampes en question et des divers 
25 on peut observer l’intensificati- 
on de l’activite de montanistes, pas seulement ἂἃ leurs pat- 
rie en Asie Mineure, mais en Afrique du Nord et en Egyptes® 
L’autre exemple - un groupe de candelabres coptes ἃ L’ef- 
figie d’une femme nue tenant aux bras &tendus un medaillon 
avec la croix. La pidce de 1’Ermitage se rapport au VII si& 
cle.2? Beaucoup de commun a l’effigie sur la matrice en 
bronze pour en fabriquer des ornements de courroue d’origi- 
ne d’Asie Mineure detant de la memc &poque.“® 


monuments epigraphiques 


Les analogies 
donnent la possibilite de determiner l’image present& comme 
divinite feminine de fertilite et la combinaison des indices 
de cette divinite avec le symbole du christianisme - 18 
croix - trouve l’explication aux textes gnostiques-chreti« 
ens.°? L’image en question c’est l’incarnation gnostique du 
Saint-Esprit, la troisieme figure de la Trinite.L’exemple 
mentionn& decouvre assez clairement le röle du guosticisme 
tardif avec son melange des &l@ments paims et chretiens ἃ 
1’assimilation par les Byzantins de certaines images et notions 
antiques. Donc, tous les deux exemples montrent de quelle 
maniere certaines tendences &retiques, et avant tout celles 
qui etaient bas&es ἃ une conception dualiste ont devenu des 
interm&diaires entre la culture antique et byzantine. Si la 
categorie precedente de monuments peut &tre en maniäere con- 


ventionnelle nomme "1L’art chrötien du mode antique", alors 
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les specimens mentionnes de bronze copte et d’Asie Mineu- 
re peuvent &tre attribues ἃ "1’art antiquisant du mode 
er&tique”". 

En tous les cas de monuments byzantins avce des sujets 
antiques - ce ne sont pas seulkment des objets du style ori- 
ginal, mais ceux de contenu special, consonants ἃ 18 
vie spirituelle de 1’&poque.Ils apparalssent comme en trois 
hypostases: 1) En qualit& dA’embläme polltique; 2) Comme les 
symboles des vertus chretiennes; 3) Comme l’incarnation des 


iddes &r&tiques. 
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ALESSANDRA MAZZA 


_ LA MASCHERA FOGLIATA: UNA FIGURA DEI REPERTORI 


ELLENISTICO-ORIENTALI RIPROPOSTA IN AMBITO- 
BIZANTINO 


Con due tavole 


Si definisce "maschera fogliata" un volto umano sotto- 
posto ad un processo di vegetalizzazione per il quale i baf- 
fi, la barba e le chiome assumono aspetto fitomorfico (1). 

Distinta da figure analoghe, quali Okeanos, Meduse, Sa- 
tiri e Sileni dai preeisi attributi, la maschera fogliata 
ἃ una delle immagini classiche ereditate dalla eultura bi- 

zantina e da essa reinterpretate in chiave sia formale, 
sia semantica, nell'ambito di un mıtato intendimento este- 


tico 6 fideistico. 


Ia genesi della figura risale alle ρὲ ὰ antiche celebra- 
zioni in onore di Dioniso, quando le maschere furono impie-— 
gate come emblemi della divinitä, designando, allo stesso 
tempo, il trapasso della raffigurazione aniconica a qauella 
antropomorfica del dio. Dioniso, infatti, come dio della w- 
getazione, similmente a Tammuz e ad Osiride, assunse le sen- 
bianze di un uomo adorno di tralei foliari e il connubio 
dio-pianta, allusivo in prima istanza al cielico e perenne 
rigenerarsi della natura, pote& divenire garanzia di risur- 
rezione 6 d'immortalitä dell'anima umana (2). E non a caso, 
nell'ambito dei riti dionisiaci, vere e proprie cerimonie 
dA'iniziazione misterica, i fedeli si adornavano il capo ed 
il volto di tralei foliari per evocare quella maschera del 
dio venerata nelle Lenee e nelle Antesterie (3). 

Che poi la maschera fogliata entrasse a far parte del- 
la iconografia funeraria romana, come segno escatoligico, 
simbolo della "vita senza morte" (Mircea Eliade) & perfet- 
tamente comprensibile in quanto non era altro che una piü 
specifica espressione figurata del concetto A’immortalitä 


da sempre sotteso agli elementi della natura fitomorfica 


presenti nelle figurazioni sepolerali (4). 
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Possiamo cosi giustificare la presenza di questa figura 
soprattutto su sarcofagi romani del II sec., come nel sarco- 
fago di Atteone al Louvre (5). 

Tuttavia non sempre nell'arte classica emerge con chia- 
rezza l'allusione alla semantica etonia dell’immagine,poiche 
talora essa pud interpretarsi piü semplicemente come generi- 
ca figura allegorica, impiegata in forma esteticamente origi- 
nale per integrare e coordinare elegantemente le composizio- 
ni di carattere ornamentale. 

Ritroviamo, dunque, la maschera foliata nei fregi archi- 
tettonici di etä severiana (6), nei mosaici siriaei del III- 
IV sec. (7) ove, sfruttata per le sue connotazioni decorati- 
ve ἃ comungue connessa costantemente con cieli figurati di 
carattere dionisiaco, 

Tale constatazione risulta oltremodo significativa non 
solo ai fini di una corretta lettura del tema in ambito paga- 
no, ma soprattutto in quello cristiano. E' probabile infatti 
ehe 11 mascherono fitomorfico, da simbolo eseatologico di 0- 
rigine dionisiaca entrasse nell'iconografia cristiana eome 
segno visivo di un mutato coneetto soteriologieo. 

Pertanto, eonsiderando la disponibilitä dell'arte pa- 
leoeristiana all'adozione di figure di ascendenza misterico- 
dionisiaca si ehiarifiea anche la portata semantica del ma- 
scherone nella cultura cristiano-bizantina. 

Tuttavia, poiche in tale contesto la maschera compare 
in opere di carattere diverso, rilievi architäöttonici e mo- 
saici pavimentali, dei quali ὃ spesso assai ardua un'unita- 
ria lettura iconologiea, bisogna convenire che ἃ azzardata 
qualsiasi affermazione sulla semantica della figura in ambi- 
to bizantino e che non si pud procedere in tal senso che 

con estrema cautela, 

Infatti, mentre le maschere del mosaico dell'Orfeo di 
Gerusalemme (8) o di quello di Beisan (9), destinati a ca» 


pelle funerarie del VI sec., potrebbero interpretarsi in s- 


so simbolico per la semantica insita nell'iconografia fune- 
raria romana e per la loro piena coerenza con il messaggio 
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soteriologico Botteso all'intero contesto figurato, quelle 
dei mosaico dei Mesi e della Caeceia della Villa di Argos(WI 
sec.) (10) o del mosaico del Grande Palazzo di Istanbul (11) 
ridueono per la loro ambientazione profana l'eventualitä di 
una persistente allusione a concetti escatologici. In questi 
casi infatti il tema ἃ integrato in composizioni di generi- 
co contenuto allegorico e sembra acquisire un valore preci- 
puamente esornativo. 

Ma i sottili tramiti per una valutazione iconologica 
che esistono nei mosaici pavimentali, mancano quasi del tut- 
to per le sculture, le quali, per il loro carattere errati- 
eo, rendono aleatoria e problematica aqualsiasi ipotesi piü 
concreta. 

Dovremo perd constatare come sovente le maschera fo 
gliate rilevate sui capitelli bizantini del V- VI sec., co- 
me ad esempio sul c.d. capitello da Mudania (12) (fig.1),si 
combinano intimamente, piü che nei mosaici, con la cornuco- 
pia, un'altra figura che nell'arte romana aveva un duplice 
signifieato esaugurante di abbondanza, eollegato sia con 18 
prosperitä della natura sia con dei particolari risvolti p0- 
litici e religiosi. Tale abbinamento per altro, assente in 
ambito classico, pud reputarsi una scelta effettivamente 0- 
riginale degli artisti bizantini. 

Eeco che allora il mascherono fitomorfico comincia ad 
acquisire una sua piü concreta qualificazione nel reperto- 
rio di immagini di epoca tardo antica e diventa un segno vi- 
sivo di eui & possibile percepire ed apprezzare il signifi- 
cato ed il valore estetico allo stesso tempo. 

Esso pud essere inteso come figura che riassume in se 
aleune delle molteplici componenti culturali dell’arte bi- 
zantina: le sottili speculazioni iconologiche dell'oriente 
ellenizzato per il simbolismo sotteso alla immagine, pur mu- 
tato nella sun essenza, ovvero l'armonia dell’estetica clas- 
sica per lM’eleganza delle proporzioni formali con la quale 


viene riproposta, 
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I giä citati splendidi esemplari del capitello da Muda- 
nia (fig.1) o del mosaico del Grande Palazzo ne sono forse 
le piü alte espressioni: si osservi infatti l'intensa vege- 
talizzazione dei volti, il sinuoso andamento dei tralci fo- 
liari 6 l'espressivitä dei tratti fisiognomiei, dai quali 
potrebbe dedursi un diretto rapporto con la ritrattistica 
eoeva (13). Altrettanto eleganti sono altre sculture della 
medesima epoca: una frammentaria statuetta costantinopolita- 
na di recente pubblicazione (14), i due capitelli conserva- 
ti nella Moschea degli Ommayadi a Damasco (15) ed altri tre 
reimpiegati in due moschee del Cairo (16) (fig.2); esemplari 
indicativi poi dell'originale creativitä bizantina, per l'i- 
eonografia delle maschere e per il loro singolare abbinamen- 
to con le cornucopie, 

Tuttavia, pur essendo questa la piü documentata, non & 
la sola versione della maschera fogliata in ambito bizanti- 
no, poich® se ne registrano varie ed eterogenee formulazio- 
ni, sia nella capitale, sia nelle provincie (17) « 

Si vedano ad esempio 1 quattro mascheroni rilevati su 
un altro capitello costantinopolitano, dalla ricca vegeta- 
lizzazione e dalla quasi classica e idealizzata regolaritä 
dei lineamenti (18), o le maschere della coppia di capitel- 
li rinvenuti erratici presso la Santa Eufemia improntati a 
un diverso indirizzo (19) (fig.3). Un trattamento essenzia- 
lizzato caratterizza i volti, dei tratti fisiognomici deci- 
Samente marcati, ma l'espressionismo della figura non vie- 
ne poi ridotto dal suo irreale fondersi con attributi fito- 
morfici. Questi per altro, soprattutto per la soluzione del- 
le foglie concludentesi a ricciolo, eonsentono di datare le 
opere verosimilmente alla seconda metä del Y sec., epoca a 
la quale risale forse anche un capitello tuttora in opera 
in una delle cisterme minori di Istanbul, decorato con una 

maschera fogliata simile alle suddette, tanto da far suppor- 
re la derivazione da un medesimo modello (20). 


Al contrario una parca vegetalizzazione, risolta in 
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forma semplice e schematica, caratterizza le maschere rile- 
vate alla base di due pilastrini sempre nel Museo Archeolo- 
gico d'Istanbul (21), ove si riduce l’'intensitä e il natura- 
lismo della componente fitomorfica, propri della pi diffw 
sa iconografia bizantina dei tema. Io si ravvisa del resto 
anche in una maschera che era rilevata sull'imoscapo della 
Colonna di Arcadio (401) elegantemente inserita tra 1 gira- 
li di acanto (22). 

A questo proposito dobbiamo ricordare che con queste 
ultimo mascherono, cronoligicamente il primo esemplare bi- 
zantino a noi noto (23), si avvia in un certo senso il tipo 
delle maschere fogliate bizantine. Dalla breve rassegna or 
ora condotta possiamo dedurre infatti che esse sono per 10 
piü caratterizzate da un virtuosistico rigoglio del foglia- 
me e da una peculiare espressivitä dei tratti, aspetti che 
si combinano con una sostanziale unitä di eoneezione nel mo- 
do stesso di comporre, di realizzare la fusione dell'elemen- 
to umano con quello fitomorfico. 

la maschera fitomorfica bizantina, inoltre, quantungue 
sia la posizione assegnatele all'interno di un ciclo figura- 
to, per lo piü sfumata nelle sue implicazioni semantiche e 
solo genericamente allegorica, sembra conservare Sempre una 
sua individualitä. Non scade eio& a motivo di repertorio pe- 
dissequamente ripetuto soltanto per le sue potenziali eonno- 
tazioni ornamentali, ma gioca spesso un ruolo da protagoni- 
sta che conquista e stimola la fantasia ereativa degli scul- 
tori e dei musivari. 

In tal senso si evidenzia vieppiü l'originalitä ὃ l'au- 
tonomia dei mascheroni bizantini rispetto ai precedenti di 
etä classica i quali risentono di una sorta di standardizza- 
zione del tema, riprodotto non senza pregevoli risultati,se- 
eondo tipologie distinte proprie della seultura oceidentale 
e del mosaico orientale. 

Le maschere fogliate dei rilievi sepolerali ed archi- 
tettoniei del II - III sec., quali il gia citato sarcofago 
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di Atteone e il fregio dell'arco di Settimio Severo a Roma, 
documentano infatti, pur con soluzioni stilistiche variate, 
una unica versione iconografica: volti larghi, barba fitomr- 
fica a punta e baffi di ugual genere, che estendono i loro 
tralei foliari lateralmente al viso, generando delle volute 
di riempimento negli spazi disponibili e infine una ghirlan- 
da di foglioline coronante il capo. 

I mascheroni dei mosaici siro-palestinesi del III - ΤΥ 
sec. invece si distinguono perch& mantengono libere le fat- 
tezze umane dagli attributi vegetali, disposti in genere so- 
lo intorno all'ovale del volto, come accade per esempio nel- 
le stupende immagini della cornice del mosaico delle Stagio- 
ni del Museo di Souweida da Shabba (Philippopolis) (24). 

Tali figure, che cosi composte si integrano felicemen- 
te nelle bordure a girali di acanto, risolvendo in modo or- 
gaenico ed originale la congiuntura tra due lati, sembrano a- 
ver suggerito uno spunto ai musivari attivi nel Grande Pa- 
lazzo. Ma in questo caso i mascheroni sono quasi indipenden- 
ti rispetto al contesto decorativo circostante, conservando 
una loro precisa identitä, ulteriore verifica delle peculia- 
ritä delle figure bizantine, estranee all'imitazione di mo- 
delli di aleun genere. 

Ad analoghe conelusioni conduce il confronto tra le ma- 
schere fogliate dei capitelli bizantini e quelle di alcune 
seulture orientali; come le figure del fregio del tempio di 
Baeco a Baalbek (25); quelle dei pilastri del teatro di Beth 
Shean (26) e quelle dei capitelli del teatro e della c.&. 
Basilica di Hierapolis (27). (fig.4) 

Se anche la varietä delle immagini e 11. loro vivace di- 
versificarsi per una sorta di continua reinvenzione del te- 
ma rieonducono ad una unica matrice culturale di ambito o- 
rientale, la raffinata fantasia delle soluzioni bizantine 
s'impone per la sua individualitä. 

ΑἹ limite tra il simbolo e l'ornamento, la maschera fo- 


eliata ὃ dungue una delle piü affascinanti figure del reper- 
torio bizantino del V — VI sec., che vive in questo periodo 


| 
! 
: 
: 
: 
\ 


Τῇ Πῆηπα͵χ Προ οουοὁὌΕννιἔροἔὁυὌοΨένςἐιἐοὁΕἔΨἔΝν[οἔἜΨνἐοὁιυιιἐουοευυ δ ἐἐἔἐ μέ ἐμὲ) 


Α. ΜΑΖΖΑ, La maschera fogliata 29 


appunto il suo massimo splendore. 

In οὐὰ posticonoclasta essa & impiegata come motivo e- 
minentemente decorativo, avendo perduto ormai ogni relazio- 
ne con eventuali contenuti semantici originari. 

Ritroviamo pertanto il mascherone nelle c.d. "architet- 
ture ad limitem" del Menologio di Basilio II (28), nelle ta- 
vole dei canoni di alcuni manoseritti armeni del XII e del 
XIII sec. (29) 6 nell'ornamentazione della cupola del paree- 
elesion della Karie-Djami di Istanbul e del Brontochion di 
Mistra (30), opere che testimoniano con elegante originali- 
τὰ la fortuna dei repertori figurativi tardo antichi nella 


intera storia dell'arte bizantina, 


NOTE 


1) Si deve a M.WEGNER (Blattmasken, Fest.z.70.Geburtstag v. 
A.Goldschmidt,Berlin 1935,p.438s.) l'unico studio sull'ar- 
gomento: una breve storia della figura dalle origine al 
gotico, illustrata cun una discreta serie di Apere esem- 
plicative. Pur avvalendori delle prime essenziali indica- 
zioni offerte dallo studioso in campo iconologico ed ico- 
nografico, abbiamo esteso la ricerca alla produzione pit- 
torieca e musiva, inoltre abbiamo compilato un catalogo di 
tutte le maschere fogliate, edite e non, classiche e bi- 
zantine; lavoro di prossima pubblicazione, cui rimandia- 
mo per una piü ampia documentazione e bibliografia. 


2) Sul rapporto dio-pianta, efr. H.JUCKER, Das Bildniss im 
BlätterKkelch, Olten-Lausanne 1961,9.164sS. (con ampi ri- 
ferimenti bibliografiei). 


3) ΟΥ̓́Τ. A.FRICKENHAUS, Lendenvasen, (Winckelmanns Prog.) ,Ber- 
lin 1912,pp.3-40; E.COCHE DE ΤᾺ FERTE', Les menades et 
le contenu reel de representation de scönes bachigues au- 
tour de l1'idole de Dionisos,RA,38,1951,pp.12-235 O.ELIA, 
Τὸ stamnos dionisiaco di Nocera,Apoll0,3/4,1963/64, PP, 
79-92. 

4) Per il valore simbolico delle piante nell'iconografia fu- 
neraria ΟΥ̓́Τ. P.CUMONT, La stele du danseur d'Antibes et 
son d&cor vögstal: &tude sur le simbolisme funeraire des 

lantes, Paris 1942, 

5) efr. S.REINACH, Repertoire de la statuarie, Paris 1920, 
p+3,tav.113. Si vedano inoltre altri rilievi sepolerali: 
R.CALZA, Museo Ostiense,Roma 1957,n.106; JUCKER,cit.,fig. 


63; B.ASHMOLE, Catalogue of Ancient Marbles at Hince Blin- 
dell Hall, Oxford 1929,n269; W.von MASSOW, Die Grabmäler 
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von Neumagen, Berlin 1932,figg.39,90; due sareofagi ine- 
diti con maschere fogliate attualmente nel parco di Vil- 
la Borghese a Roma e i rilievi di un altro sarcofago fu- 
rono reimpiegati nel '500 in una fontana di Roma, efr.C. 
D'ONOFRIO, Acque e Fontane di Roma,Roma 1977,9.168,f:160. 


6) Si ricordano i noti fregi dell'arco di Settimio Severo a 
Roma (L.BRILLIANT,The Arch of Septimius Severus,.ome 1967 
P.8085), dell'arco degli Argentari nel Foro Boario a Ro- 
ma (M.PALIOTTINO,L'arco degli Argentari,Roma 1946,P.638s, 
fig.28); del tempio del Sole (H.KAHLER, Zum Sonnentempel 
Aurelians, RM,52,1937,pp.94-105). Si vedano inoltre alcu- 
ni piü tardi rilievi frammentari del Museo Chiaramri Ὁ 
Vaticano (W.AMELUNG, Vat.Cat.,1,1903,tavv.62,69,86) e il 
fregio, del tempio di Giove a Spalato (D.-J .MARASOVIC,Der 
Palast des Diokletian, Wien-München 1969, fig.95). Per i 
capitelli classici con maschere fogliate si veda poi E. 
MERCKLIN, Figuralkapitelle, Berlin 1962,pp.135-140. 


7) Piü volte la maschera fogliata compare nei pavimenti mu- 
sivi aptiocheni (cfr. D.LEVI,Antioch Mosaic Pavements, 
Princeton 1947,PP+15,12788,147=s,15638,50158). Significa- 
tivi anche gli esemplari di Shabba e Mariamin in Siria 
(efr. J.BAUPY, Mosaics de Syrie,Paris 1977,nn.7,20-23,45) 
e di Nablus in Israele (cfr. C.DAUPHIN,A Roman Mosaic Pa- 
vement from Nablus, Journal Israel Expl.,29,1979,Pp.11-33 


8) efr. B.BAGATTI, Il mosaico dell'Orfeo a Gerusalemme,RAC, 
1952,Pp.145-160. 


9) cfr. M.AVI-YONAH, Mosaic Pavements at El Hamman, Beisan, 
QDAP,V,1935,p.11s8. Non si condivide naturalmente l'iden- 
tificazione delle maschere con i simboli dei venti. 


e con il e.d. "Carmagnola" di Venezia (cfr. S.SANDE,Zur 


“Porträtplastik des sechsten nacheh.Jahr.,Acta Inst,Rom. 
᾿ Norv. .6,1975,}.9755 Φ 


14)... O.HJORT,The Sculpture of the Kariye-Camii,DOP,33, 
1979,}.2888::, 16.132. 

15)Mentre quello conservato all'interno dell'edificio ἃ ine- 
dito, l'altro, in opera nel colonnato occidentale a’in- 
gresso ὃ citato da R.KAUTZSCH,Kapitellstudien,Berlin 1936 
n.763. 


16)Uno ὃ conservato nella Moschea di EL-Märdäni (KAUTZSCH, 
cit.,n.762), un secondo si trova nella Moschea Amra (ib., 
n.761) ed un terzo, inedito, si trova all'esterno,fuori 
opera,di quest'ultima moschea, 


17)Fra gli esemplari di ambito provineiale ricordiamo il ca- 
pitello di Gebze (Bitinia) (cfr.O.FELD,Beobachtungen an 
spätantiken und frühchristlichen Bauten in Kilikien,Röm. 
Quart.,1X,1965,P.142), auello di Alessandria ζοῦν. MERC- 
KLIN,cit.,n.365) e quello di Modema (ibidem,n.362). 


18)Istanbul, Museo Archeologico, Inv.n.2253,cfr.MERCKLIN,n. 
371. ΄ 


19)Istanbul,Museo Archeologico,Inv.n.5188-5189, cfr.R.DUYU- 
RAN, Second Report on Excavation on the site of the New 
Palace of Justice at Istanbul,AAMI,6,1954,p.7455, 


20)cfr.Ph. FORCHHEIMER-J „STRZYGOWSKI, Die byzantinischen Was- 
serbehälter von K'pel, Wien 1893, tav.14. 

21)Istanbul,Museo Archeologico, Inv.n.4477,cfr. F.VOLBACH-HIR- 
MER,Arte Paleocristiana, Firenze 1958, fig.80;A.GRABAR,Scul- 
ptures byzantines de C'ple,Paris 1963, tav.XXVII,1,2,4.5 
Istanbul,Museo Archeologico (giardino) Inv.n.?, cfr. GRA- 
BAR, tav.XXXIII 


22)cefr.G.BECATTI, Ia colonna coclite istoriata, Roma 1960, 
Tav.58a-b. I disegni eseguiti nel 1784 dal Cassas illu- 
strano con chiarezza il rilievo ormai irrimediabilmente 


10)efr. G.AKERSTROM-HOUGEN, The Calendar and Hunting Mosaics 
of the Villa of the Falconer in Argos, Stockolm 1974,PPp« 
58-68. In appendice al testo sono ceitati altri due mosai- 
ei con maschere fogliate, quelli di Gerasa e di Hagios 
Taxiarchis (cit.A:9,11). 


11) efr. The Great Palace of the Byzantine Emperors: First 
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Report,Edimbourgh 1947,Tavv.40,49-50; Second Report,1958, 
tavv.48-50. Troppo aleatoria appare l'ipotesi dello HII- 
LER (Divinu sensu agnoscere, ,Kairos,1969,Pp.277-305) che 
tenta di eogliere nel mosaico un'allusione all'ideologia 
imperiale in ehiave cristiana. 


12)Istanbul, Museo Areheologieo, Inv.n.599,cfr.MERCLIN,n.370 
13)Le maschere del capitello legate peraltro da una straordi- 


naria somiglianza ieonografica e stilistiea con una di 
quelle del mosaico del Grande Palazzo, forse per la deri- 
vazione da un medesimo modello e per la prässimitä cerono- 
logiea delle due opere, possono eonfrontarsi per esempio 
eon un ritratto maschile da Efeso della metä del Υ Sec. 


(cfr.J.INAN-E.A.ROSENBAUM, Römische und Frühbyzantinische 
Porträtplastik aus der Türkei ,Mainz am Rhein 1979,n.151) 


& 
| 
| 


rovinato. I mascheroni del carro nell'ambito dei disegni 
del Louvre attribuiti alla Colonna di Teodosio potrebbe- 
ro, invece, a mio avviso, essere considerati una fantasia 
del disegnatore vinascimentale (cfr.ibiden,p.228,tav.78). 


23)Sono a nostro avviso maschere sileniche e non fogliate 


quelle rilevate sul vaso marmoreo del IV sec. ceonservato 
nel Museo Nazionale di Roma (cfr.H.G.SEVERIN, Oströmische 
Plastik unter Valens und Theodosius_I,Jahrb.Berl.Mus.,1% 
70 ’ figg. 2.4 Φ 


24)cfr. nota 7. 
25)cfr. D.KRENCKER, Baalbek, IT,Berlin-Leipzig 1923, fig.28, 


Tavv.38-39. 


26)Si tratta di sculture inedite pertinenti probabilmente a 
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le strutture originarie del teatro, datato tra il II ed 
il III sec. (efr.S.APPLEBAUM, Where Saul and Jonathan pe- 
rished: Bet-Shean in Israel, Ill.London News,March 1963, 
ῬΡ.380--383)} ὁ 


27) οὔτ. MERCKLIR,eit., nn.367-369. 
28)efr. C.BARSANTI, Le architetture "ad limttem" del Menolo- 


glo di Basilio II (Cod.Vat.Greeo 1613) 1613) e la miniatura con 


la commemorazione del Patriarca Isnazio,Commentari, 28,1% 
T77,PP «3-25 (nota 42 in ertiselar). 

29)Rieordiamo l'evangeliario di Skevra del 1192 (Venezia,S. 
lazzaro,ms 1635), L'Evangeliario di Levon 6 Keran del 
1262 (Gerussiemme, Patriarcato Armeno, ms 2660) ed un al- 
tro Evangeliario sempre del 1262 (Baltimora, Walter Art 


Gallery, ms 539), questi ultimi opera del miniatore cili- 
cio Toros Roslin, 


30)Per questi due eieli di affreschi si veda C.LEPAGE, L'or- 


namentation vegstale fantastique et le pseudo r&alisme 
dans la peinture byzantine,CA,XIX,1969,pp+191-211 (eon 


indicazioni bibliografiche). 
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HANS BUCHWALD 


THE FIRST BYZANTINE ARCHITECTURAL STYLE: 
EVOLUTION OR REVOLUTION? 


With six plates 


Little more than the plan at ground level and a few architecturel 
details remain of church EA. in Sardis, which was probably built about the 
middle of the 4th century (Fig.1-2)*), τὴ the course of my work on the church 
I attempted to visualize the original appearance of the building and to 
develop an understanding of its primary stylistic characteristics in spite of 
its poor state of preservation.. While doing so it became clear to me that, 
although a few sttempts to clarify the architectural style of the period were 
made, for the most part earlier in our century and now no longer entirely 
le nor recent accounts of Byzantine architecture usually concentrate 
either only on specific aspects of style 3), or on the origins of types, motifs 
and particular characteristics 2) They therefore fail to provide criteria ade= 
quate for gaining a clear insight into the underlying: stylistic: principles of 
early Byzantine architecture. 

In recent works Byzantine architecture is often classified by date, 
location, or building type 5), Monuments may be grouped by the century or 
period in which they are thought to have been constructed or by the rulers under 
whom they seem to have bean built. Buildings are discussed in the context of 
other buildings in the same place or region in which they are located, and at 
times are categorized according to buflding types such as the basilica, central- 
ized solutions, or the insoribed cross plan. 

This approach is convenient, useful, and probably necessary in a 
field of research which deals with such a broad expanse of territory over such 
an extended period of time. It is undoubtediy propagated. by a sense of object- 
ivity, seen in terms of those natural sciences which require more or less sim- 
ilar forms of classification. While it is not surprising to find areas of the 
humanities which orisnt themselves on the natural sciences in an era when the 
natural sciences have opened so many new possibilities, the kind of object- 
ivity achieved seems to me to be illusory when applied to Byzantine architsct“ 
ure because it organizes the available material primarily according to secondary 
features and fails to emphasize essential characteristics. 

One of the most sssential, if by no means the only characteristic 
important for an understanding of the architeotural production of any period 
is that best summarlzed by the term style. Only after the major stylistie: at- 


tributes and developments have been identifisd and described will it be possible 
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to achieve an adequate understanding of Byzantine architecture. The approach δ, so that we first olarify the main stream of production; subseguently we can 


outlined above has failed to provide stylistic ceriteria which can be used to ach=-. 
ieve this end. 


«Blore other stylistic currents elsewhere. 

The most prominent spacial attribute of a Constantinian aisled basilica 
It is the purpose of my Paper to open a discussion concerning: the stylist=- 

ic criteria relevant to Byzantine architecture, and to demonstrate that such a 


N the use of clear, simple, easily defined, unambiguous: spacial units which may 
- bedesoribed in terms of basic Euclidean geometry (Fig. 4 J@)Each unit, the nave, 
discussion can be fruitful in obtaining broader scope and understanding not only the aisles, the transept and narthex if they existed, and the apse or equivalent 
of those buildings immediately concemned, but also of Byzantine civilisation in element opposite the entrance is a discreet, separate, unequivocal geometric form 
general. I will attempt to gain insight into the style of Byzantine architecture 


by concentrating, initially, upon the phenomenon I: would like to consider as the 
First Byzantins Architectural Style. 

I consider Byzantins architecture to begin with the rise of Constantine 
to power early in the 4th century, an unorthodoex definition which may seem arbit- 
rary, but which is less arbitrary than other definitions and has. the virtues. of 


which is experienced as a single spacial element. The purely abstract 
geometrice quality of each space is usually underscored by the total lack of second-- 


 ary articulating features. 
The major spacial units of the basilica are related to each other in 
en additive manner according to an underlying principle of interdependence. Each 
init is a clear, distinctive: geometric slement placed along side the other: elements. 


Προ ἐμ μἐμἐἔοω, 


simplicity and clarity. Byzantine history is usually considered to begin with tie 
reign of Constantine,, and, far more important, such a definition emphasizes the 
unbroken continuity, in spite of the many well known changes, in the Byzantine 
architectural development. 


None of the units can exist alone except as a fragment, each unit presupposes the. 
existence of each adjacent unit. The nave, the aisles, the transept, the apse: ara 
so related to each other that if one unit were removed the adjacent: units would: 
no longer be-coherent within: the architectural system. This observation holds 

E consider style to deal above all with the organization of architectural 
space, secondly with the articulation of interior and exterior surfaces,. and fin- 
ally with the: formulation of architectural details and decoration. It is clear 


whether or not there was a transept, narthex, or even side aisles. 


At the same time sach spacial unit fits neatly and clsarly into an 
easily comprehended hierarchloal, system which is closely related to the principle 
Eine. IOSRLSEBESSELN DB. Ἔ56Ὶ ΒΈΒ8. T ICH BES OUNER ARLYEIN 2 ΕΠ βα ΘΕ εαῖ. Aral yain, of bi-lateral symmetry. The aisles are subordinate to the nave due to their lesser 
size, lower height, and more peripherel locations. with respect to the. major axis 
of symmetry. The transept, if there was one, dominates: because of its location at 


the far end. of the nave from the enbrance, and because of its direction at right 
ee re ae er angles to the major axis of symmetry. The apse is the most dominant: feature of the 


ἽΠΠΟΣ See Re ΓΕ ΒΗΒΒ T RER DE RE. THSTIORS ΘΠΘΒΈΣΒΗΣ ἐΓαβΕύγαβ. ἘΓΊΤΗΡ building due to its location ab’the end.of the major axis of symmetry and becauss 
its circular forms stand in stark eontrast to the’ rectilinearity of all other 


and never in an actual architectural example... I wish to emphasize that style can- 
not be adequately described by referring to similarities in floor plans, a point 
wnich was demonstrated with remarkable insightt by Friedrich Schinkel well over a 


VEBUIERINRRSSESIRITESSEHDERNIRRS ISIS SRREEI‚LEIEEI‚EIR‚EIEIIREITEIENG— 


inscribed cross floor plan can be found in churches built in the Byzantine, Roman“ 


esque, Renaissance, and Baroque styles as well as in Ottoman mosques. Equally im“ spaciel units. 


The wall is usually flat and is seen as a: single uninterrupted sur“ 
face which defines the Limits of the volwmetric interior space in terms of the. 
: Ἰοῖ h 85, or 
two-dimensional Euclidean plane (Fig:6-8:). Nowhere is the BIER ᾿ mans. Or 
the structural tohsrence of the wall permitted to disfom: its geometric integrity. 


portant. is the observation that a description of a building, no matter how accur= 
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ate and how detailed must also be rejected as an analysis of architectural style, 
even though it may serve as an excellent point of departurs for such an analysis. 
The most prominent building type of the First Byzantine architectural 
style is the aisled basilica. It is therefore appropriate to analyze: the style in The lack of strustural or other plastic articulation creates a taut surface tension 
terms of its appearance in this building form and then trace it in other building. : in the face of ὑπὸ wall which belies materiality and places the pure geometry of 
types. Because we are concemed with the First Byzantine architectural style we 


must begin our analysis with buildings erected at the beginning: of the Byzantine 


architectural space into the realm of precisely defined but visually incorporeal 


Only the windows and colonnades give an inkling of the mass of tne 


geometric 


period, and then trace the style in subsequent decades and centuries in an attempt ἃ impl 
- Η ΐ iso conceived as simple 
to circumscribe the period during which it prevailed. Because we are dealing with wall (Fig.6-8). However, the windows are a 3 


; iy without a trace of plastic 
an age of centralized imperial power it is of equal importance that we focus the elements which are cut out of the wall plane, usually 


i i h bsence of wall, rather than as 
analysis upon monuments: which emanate from the center of power, initially imperial articulation. The window is therefore read as the al ; 


an individual architectural feature, leaving the surface of the wall appear to be 
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an integral plane which continues without interruption around the puncture of the 
openings. The large size and great number of the clerestory windows make the walls 
and the architectural volumes appear to be even lighter and eirlier, more weight= 
less, and therefore even less corporeal.. 

By raising the walls of the nave, and partially also of the aisles 
and transept on a series of stilt-likse supports the appearance of lightness, 
weightlessness, and incorporeality is heightened and emphasized (Fig. 4-5). The 
pronounced architrave above the capitals of the colonnades in the nave producss 
a clear em strong division between the light, airy, almost ethereal upper zone 
and the somewhat darker lower portion of the space. While the architrave visually 
and literally underscores the simple rectilinear geometry of the nave, where an 
archivolt is used. instead of an architrave there is a stronger integration of the 
eolumn with the wall it carries; the column can be understood as a reduction and 
continuation of the colerestory wall, which is already gradually reduced in the 
spandrels above the arches. (Fig. 4-5). 

The colonnades introduce a sense of tension into the architectural 
eomposition of the aisled basilica, not only because of the pronounced contrasth. 
between the lighter and the darker' zones and because the mass of the wall is 
raised on massless stilts, but also because the colonnades. provide: freedom of 
movement, both visually and physically, between the individual spacial wnits of 
the church which are so rigidly defined and separated. in the clerestory zone. When 
seen: in distant perspective, for instance from one end of the nave,. the tight 
spacing of the columns creates the illusion of a closed surface, an extension of 
the clerestory wall down to the floor plane. When seen at an angle however, the 
colonnade seems to open up like an undreawn curtain, onto views of adjacent. spaces. 
Indsed, the principle of diaphanous: spaces, in which: one space is seen through 
another space may be considered to be one of the underlying characteristics of 
the aisled basilica. 

In a phenomenon which may be called the "lense effect" because it. is 
comparable to sesing through. the lense of a camera only fragments of each space 
can be experienced at the same time. Standing close to the colonnads the space in 
which the viewer stands is seen as fragmentary and the distant space is seen 
more. completely, Standing farther from the colonnade the space of the viewer is 
Although 
this effect can be observed to a limited degree wherever two spaces are linked by 


seen more completely, while the distant space is. seen as a fragment. 
doors or other openings, in the aisled basilica the effect is raised to an import» 
ant principle of spacial experience and may be observed almost anywhere in the 


church building. - 
The architecturel composition of the aisled basilica is inherently 


dynamie in its spacial organization. The dynamic quality is achieved above all by 
the long and narrow proportions of the nave and aisles, and by the location of 


Ra 
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the major entrance at ome end of the πᾶνε on the major axis of symmetry, opposite 
the apse or equivalent. unit. The uniform unbroken rhythm of the clerestory win- 
dows, equal in size and equidistant from each other, and of the colonnades consid- 
erably enhances the dynamic quality of the space. The colonnades, placed parallel 
with the direction of movement are a source of dynamic spacial sequences, in which 
the observer is expected to move through the space. so that he may fully experience 
its character and impact. Only in movement can the "lense effect" of the colonnades 
be fully experienced. When moving along the major’ axis of the nave or aisles the 
distant perspective view of the colonnade as a closed surface gradually changes 
in those portions of the colonnade closest. to the observer, opening diagonal views 
of the adjacent spaces. This effect of continuously changing: views of the colon- 
nade and of the adjacent spaces, heightened to an intense rhythm as each column is 
approached and passed until the distant end of the nave is reached can be expar- 
ienced only in movement: and adds considerably to the dynamic quality of the aisled 
basilica. The dynamic. impact is still further enforced by the strengthening of the 
sense of perspective depth, which is achieved by the use of unbroken horizontels, 
and by the use of unifom forms in the clerestory and colonnade to emphasize the 
effect of perspective diminution (Fig. 4, 7-8.) 

The serial symmetry of the colonnades and clerestories (ababab) ρχο- 
duces the quality of anonymity in the aisled basilica. Each unit: of the colonnades 
and clerestorlies is the same as each other unit, has the same size, the same pro- 
portions, and the same value in the total architecturel composition. There is na 
legible center, no pronounced beginning, no decisive ending. All internal relation- 
ships within the clerestories and colonnades. are equal. Additional units in the 
sequence would make little or no difference to the composition and spacial effect 
of the church building. Anonymity, implies that no unit has value as an independent 
member; each column, each window has a place in the composition of the church 
only 85 8 link in the rhythmic chain of the colonnade or clerestory. 

The diaphanous views through the Constantinian basilica, the dynamic 
movement along the nave and aisles, the powerful perspective depth, the anonymous 
relationships within the colonnades and clerestories are brought to a decisive 
ending and resolved only in the apse or equivalent spacial unit (Fig. 4.6. ). The 
apse is the focal point of the architeotural composition not only because of its 
location at one end of the major axis of symmetry, and not only because of its 
spherical and cylindrical, Platonically more perfect foms, but also because it is 
only here that diaphanous views are impossible, that dynamic. movement is contrast- 


ed with static restfulness, that the lines of perspective depth are collected, 


In general architectural details are de-emphasized, not to say neg- 
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mare detailed analysis of ihe First Byzantine architectural style in cent- 
lected,.. The wall surfaces seem either to have been faced with mosaie. δ Ῥ 


Ξ © “ ΜῈ . Μ Η N . ale 
i iized.-solutions, in non-liturgical buildings, and in design at the urban Sc 
or with marble. Regardless of the material used the effect was flat, usually with ἢ Band, ᾿ 


ἀπ πο possible within the limitations of this paper and will be presented else- 


where. 
The most important stylistic characteristics of numerous buildings ceonstrusted 


little or no plastic relief, non-structurel, and dematerializing 3), The decora- 
tive value of the wall covering was concentrated in the two-dimensional face of 


the wall, in keeping with the pure geometry of the volumes. The flatness, the 


iu. the. following two to three centuries throughout most of the former Roman 
taut surface tension of the interior forms is usually broken only in the plastic im.th g 


i i i idered to 
i differ only slightly from those outlined above and must be consi 
treatment of the capitals and mouldings which, perhaps because they were consider- nein 


belong to the same style (Fig.10-13).. To be sure, numerous local and regional 
ed to be un-important, were either re-used spoils or designed in conformance with 


9 warlants and developments exist but they do not alter the general, over-all con- 
existing tradition "’, Architectural carving with the same flat, taut surfaces 


found h fi f th ny mi han th n Wie ist ithin the 
i r rm f the 6 tant y of the style any more than the ge eral ‚„ Dove all consistency wi 
in the ma jo orns Ὁ e Donstantinian basilica was to be develc yped or ıLy siatency 


i Hococo style is altered by the Bavarian or Venetian variants. To the contrary, 
in the following decades and centuries. The illusionistic, plastic modelling of 5 


the unity within the First Byzantine architectural style, with only relatively 
mosaic: representations also stood in unsomfortable contradiction to the desired 
flatness of the wall surfaces.. This contradiction, which seems to have 


been caused by the strength of prevailing tradition: in the representational arts 


minor wariations is astounding, considering the vast area, the great diversity 
of local traditions, and the very long period of time involved. 


% - ᾿ N Pen . a 
Ἷ n 1 1 ecades and centuries It is belief T =4th centu Chureh E at ardis for instance ‚a basilica with pro= 
was also Ὁ be overcome onl y in fol owing dec . . he mid En I ry : Α 5 ἢ 


- - . . . . ep Fig: 4 ). 
eti fits well into our stylistic analysis of the Roman basilica ( 
that the flatness which was eventually achieved in Byzantine monumental represent- Jeeting apse 


at f d lumns used in its construct ion were created wi complete disdain 
i rt t th ji t n co n ιν an Ἢ th B d 
ional art was due ᾽ i only in part, [5 e desire to adjust the Classical trad- Double 8 gage 

ition survi ving in the fi gura tive arts to the goal of formulatir 5 ΔΙῸ [ΡΒ 1Ξ οὐ} -Ν 


space in terms of pure Euclidean geometry. 
The appearance of the exterior of the Constantinian basilica seems to 


for ormamentation, for even the capitals lack leaves and the shafts are almost 


without entasis (Fig. 3 ). In.4th century Asia Minor, therefore, the clear flat 


3 
Ἷ 


geometric forms found in Rome primarily in major architectural features were also 


10) 


have bean far less important than that of its interior, for reasons which may be employed in architectural details . 


readily found in the congregational function of the building. The exterior forms 


are clear and simple to comprehend. They reflect the interior solutions more or 


In spite of its longevity and its prevalence in a vast area the First Byzan- 
tine architectural style does not seem to have enjoyad its preeminence for very 
less directly, and are composed with equal emphasis on precise geometric volwmes. 


The classical vocabulary has been reduced to a rhetorical minimum, producing an 


long. Probably in the late Ath century San Lorenzo in Milan was built. using: som“ 
plex spacial units, varied rhythmic groupings, end interlocking: geometric and 


: Ἢ : i ἱ hitectural style 
effect which lacks pretensions and achieves monwmentality only by the judicious structural systems quite foreign to the First Byzantine archi in 


ET 770707,097720°017007727779 7777 


(Fig. 5 ) ), The qualities inherent in its design are characteristic of the 
Second Byzantine architectural style, which reached its full maturity and produced 
its greatest achievements during the reign of Justinian. Perhaps because of its 
greater complexity it never achieved the broad popularity of the First Byantine 


use of scale and by the juxtaposition of volumes, planes, and openings (Fig.12 ). 
The only major difference between the basilica and centralized solu- 


tions in the First Byzantine architectural style is that the centralized solutions 


lack the dynamic directional impact of the basilica (Fig. 9 ). In the centralized 


solutions the same organizational principles and individual forms are used to | architectural style, and it never managed to replace it entirely. Relatively 
achieve a static space concentrated upon its own center. Aside from the many sin- | pure examples of the First style can be found throughout. the 6th century, while 
ilarities in the use of numerous architectural features and details the common other buildings, erected in the late 5th and Sth centuries can be Be 
denominator between these two antipodes of architecture is the directness, not to | stylistically only as products. of the First style combined with specific en 
say single-mindedness with which each solution has been planned and organized. The of the Second style without, however, accepting its full repertoire of stylistico 
dynamic qualities and perspective depth of the basilican solution must therefore characteristics (Fig-21 ). Several essential characteristics of the First 

not be understood as primary goals of the First Byzantine architectural siyle, but | Byzantine architectural style, moreover, for instance the taut surface 


| 
\ 
i 
1 
: 


rather as secondary features which were used to achieve an immediacy and directness 
in the resolution of the architectural problem at hand which, it seems to me, is 


one of the most important characteristics of the style. 


40 10.1 Byzanz und das hellenistische Erbe 


tension and the diephanous linking of spaces: continue to be impor“ant not only in 
the Second Byzantine architectural style, but. throughout. the history of Byzantine 
architecture. The First Byzantine architecturel style must therefore be thought 
of as the comerstone of Byzantine architscturs, upon which all subsequent 

phases and currents rest. 

Having described the later limits of the First Byzantine architecturel 
style, if only in a thumb nail sketch without attempting: to achieve precision, it 
remains to establish its sarlier limits, to draw the line between our style and 
what preceded it. Much has been done in recent decades to clarify the origins of 
the basilican church: type in Roman and pre-Roman architecture, and certain char 
acteristics of our style have been traced in. buildings constructed in previous 


12) 


canturies . There can be no doubt that the First Byzantine architectural style 


was at least in part a product of ewlution. The question must. therefore be posed, 
whether’ the distinction between our style and other architectural currents. of 

Late Antiquity is justified, or whether the differences are not merely fünstional, 
due to the exigencies: of the newly established religion? 

On the other hand clearly no architectural style of any period has been 
developed without precedents. Every style of architectural history has antecedents 
and it is by no means always easy to define the beginning of a style with preci- 
sion. Moreover, the First. Byzantine architectural style must be defined by the 
relatively consistent use of numerous characteristics which can be demonstrated 
in a number of buildings erected during a continuous period of time. As L have. 
already noted, the major buildings may be expected to emanate from the center of 
power, initially the Imperial court in Roms. The style cannot be understood in 
terms of occasional sxamples of building types or aspects, found in scattered 
locations, at times eonstructed: decades or centuries apart, 


A comparison of the Constantinian Christian basilicas with the Basilica 
Nova of Maxentius, begun only a few years before Constantine's accession to 
power and completed under Gonstantine is most telling in clarifying the issues 
(Fig. 14} simple, clearly 
defimed: geometric volume, but is rather sub-divided into three equal parts by its 


13 
); The nave of the Basilica Nova is not a discreet, 


geoined vaults and by the column articulation. The nave lacks the powerful direcst- 
ional dynamics of the: church nave not only because. it lacks. the elongated pro— 
portions, the rhythmie pers&tence of the colonnades, and the relentless eontinuity 
of the clerestory,. but also because its flanking walls open uonto huge nichea, 
placing strong emphasis on the lateral axes and providing a harmanie balance 
betwsen the lateral and the 
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isngitudinal directions within the building which is antithetical to the character 
af the Constantinian basilica. Its awesome loftiness, in itself antitheticel to 
the spirit of the Constantinian basilica is produced in part by the structural 
device of hiding the enommous lateral buttresses which support. the major vaults 
inside the walls located between the niches, and pretending that the vaults are 
supported by the eight slender columns which articulate the nave walls. Nothing 
could be more foreign to the stylistic character of the Constantinian Christian 
basilica, in which no structural devices are used to enhance the architecture, in 
which the column is shown to carry exactly what it actually does carry. Equally 
foreign to the character of the Constantinian Christian basilica is the enormous 
pomp and excessive monumentality of the Basilica Nova. 

It is difficult to imagine buildings built only a few years apart, all 
Imperial commissions, all in Rome, and all built on essentially similar floor plans 
which are more different in character and style than the Basilica Nova and Const- 
antine's Roman churches 14), Moreover, the Basilica Nova cannot be thought of as 
an isolated example, for its forms olearly echo those of the Baths of Diocletian 
built less than a decade earlier, which is partially preserved and has character- 
istics totally different from those Eonstantine's Christian basilicas (Fig. 15)« 

Regardless. of the many antecedents in Late Antique architecture these 
comparisons suggest that the First Byzantine architectural style was deliberately 
designed to break away from the immediate architeotural past, to create what may 
termed an architeotural revolution. 

Indeed, a comparison of essential characteristics of the First. Byzantine 
architectural style with those of other styles which may also be thought of as 
revolutionary is fruitful for gaining further insight not only into the formal 
qualities of the respective styles, but also for obtaining a deeper understanding 
of the underlying attitudes the styles may reflect. 

Probably no style of architectural history was more revolutionary ἀπ 
its total impact upon the built environment than the 20th century Modern Movemenk, 
Disregarding its innovations in building technology and in the use of architecture 
as a tool of social planning, perhaps the most striking stylistic innovation of 
the Modern Movement consisted of boldly replacing the rich detailing and voluptu= 
ous spaces of the Art Nouveau and Late Victorian eras with pure and simple, clearly 
defined, undecorated Euclidean geometry (Fig. 16-17) 15 ), Earlier still, late 18th 
century Rationalist architecture, which has also been termed the architecture of 
Revolution,. makes a startling break with the tradition of previous centuries. 

Even thaugh the Classical idiom was not yet entirely shaken off, numerous, for the 
most part unexecuted designs of the periadbhow pure forms which are taken directly 


from Euclidean geometry, preferably unadorned except by an occasional Classical 


detail (Fig.18-19) 16), 
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A comparison between the latter style and the First Byzantine architectural 
style is particularly rewarding. Both styles evolved within an idiom of Classical 
forms with a long standing tradition of many centuries; both styles depended pri- 
marily on the use of stark and simple geometric forms; both styles reduced the 
Classical vocabulary to a minimum without, however, eliminating it entirely; both 
styles were current in a period of momentous change: „ While seeking antecedents 
for late 18th century French Rationalist forms it is not surprising to find that 
the so-called Palladian motif was used in Italy some two centuries earlier, and 


that the: clear, simple foms of Euclidean geometry may also be found occasionally 


in the 15th and 16th centuries. Antecedents for the First Byzantine architectural 


style in Late Antiquity should be no more surprising and should create as little 


doubt concerning the unique integrity and innovative power of the style, 


1OLUS NORTH 
ROMAN AND BYZANTIN 


While similarities among all of these very different styles should not be 


overemphasized, the fact that there are basic and essential characteristics which 


they have in comman cannot be ignored. The questions why such similarities exist, 


ENARTHEX} 


and why they involve the use of pure and simple geometric forms cannot be easily 
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answered and lie beyond the framework of the present investigation. As a hypothesis 
ae see a ie Bla I. Sardis Churches E and EA. Excavation Plan 1980 
each of these architectural styles reflects a revolutionary, revitalizing, and re- 
forming attitude among those who created the styles, an attitude which was essen- 
tially idealistic, perhaps not only in the every day definition of the tem, but 
also in its philosophical, Platonic. and Neo-Platonic connotations and overtones. 
Idealism in. this respect implies a desire to achieve goals beyond the immediately 
attainable, goals which can ultimately be grasped only intellectually rather than 
through the senses. If on the one hand the world was to be improved by making it 


correspond more closely with an idealized and absolute standard of perfection, then 


DRESDEN θυ ον θυμο βου λον ουαθλοόνοο 


on the other hand man made forms were to be improved by making them comply more 
closely with an idealized and absolute standard of perfection. It seems only logic- 
al that the physical realization of an absolute standard of perfection should 
involve the reduction of architecture to the pure and abstract, absolute, and 


ultimately intellectual forms of simple Euclidean geometry. 


Sardis Church EA Apse with Church E in the Background (1973) 
Sardis Church EA Double Engaged Column as Found in Situ (1973) 
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San Lorenzo in Milan. Section Restored with Groined Vault 
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over the Nave (Chierici) 


San Paolo fuori le Mura in Rome. Nave (Pirane: 


7. 


Santa Sabina in Rome. Nave 


6. 


Santa Costanza in Rome 


9. 


Santa Maria Maggiore in Rome. Nave 


8. 


San Apollinare in Classe near Ravenna. Nave 


11. 


San Giovanni Evangelista in Ravenna. Nave 
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13. San Apollinare in Classe near Ravenna from the NE 


14. Basilica of Maxentius in Rome. Reconstruetion View of 15. Baths of Diocletian in Rome. Facade of the Frigidarium » 
the Nave (Minoprio) seen from the Pool (Piranesi) 
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17. Villa Savoye in Poissy near Paris by Le Corbusier. Built 
1929—1931 


Mason des Divesteurs de la Lane 


Yun Koreperae 


18. Projeet for the Main Reading Room of the Bibliotheque 19. Project for the House of the Inspector of Rivers on the Loue by 
Nationale in Paris by E.-L. Boulee. About 1785 C.-N. Ledoux. First published 1804 
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l. A summary will appear in H. BUCHWALD, The Early Christian Basi- 
lica EA and Church E. Sardis from Pre-historic to Roman Times. Cambrid- 


ge, Mass. (in print); a full account will appear in idem, The Churches 


of Sardis, in the series Archaeological Exploration of Sardis. Cambrid- 
ge, Mass.; G.M.A. HANEMANN, The Sixteenth Campaign at Sardis (1973). 
Bulletin of the American Schools of Oriental Research 215 (1974); idem, 
Restoration and Excavations at Sardis - 1973. Türk Arkeoloji Dergesi, 
1975. 

2. Particularly M. SCHWARZ, Das Stilprinzip der altchristlichen 
Architektur. Konstantin der Grosse und seine Zeit, ed. F.J. Dölger, 
Freiburg i.Br., 1913; S. GUYER, Rom und die altbyzantinischen Architek- 
turformen. Atti del V. Congresso Intern. di Studi Bizantini, 1936; E. 
KIRSCHBAUM, Der Raumcharakter der altchristlichen Basilika. Rivista di 
archeologia cristiana 13 (1936). 

3. Above all F.W. DEICHMANN, Frühchristliche Kirchen in Rom. Basel 
1948, p. 11ff.; idem, 5. Agnese fuori le Mura und die byzantinische 
Frage in der frühchristlichen Architektur Roms. BZ 41 (1941); idem, 
Wandsysteme. BZ 59 (1966); also H. SEDIMAYR, Spätantike Wandsysteme.Sit- 
zungsberichte der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Phil.-Hist. 
Klasse, 1958; C. DELVOYE, Architecture pal@obyzantine ἃ Constantinople 
aux IVe et Ve siecles. 23. Corso di Cultura sull’ Arte Ravennate e Bi- 
zantina (1976); E.H. SWIFT, The Formation of the Byzantine Style. JÖBG 
2 (1952); R. KRAUTHEIMER, The Architecture of Sixtus III: a Fifth-centu- 
ry Renascence? De artibus opuscula XL. Essays in Honor of Erwin Panofsky. 
New York 1961. 

4. Particularly F.W. DEICHMANN, Wandsysteme; idem, Basilica, B. 

RAC I, 1249££f. (1950); J.B. WARD-PERKINS, The Italian Element in Late 
Roman and Early Medieval Architecture. The Annual Italian Lecture of the 
British Academy. Proceedings of the British Academy XXXIII (1947); idem, 
Constantine and the Origins of the Christian Basilica. Papers of the Bri- 
tish School at Rome 22 (1954); R. KRAUTHEIMER, Constantine's Church Foun- 
dations. Akten des 7. Intern. Kongresses für Christliche Archäologie, 
1965; idem, The Constantinian Basilica. DOP 21 (1967); idem, Early Chri- 
stian and Byzantine Architecture. Harmondsworth 1975, p. 41 f£f.; C. DEL- 
VOYE, Recherches r&centes sur les origines de la basilique pal&ochretien- 
ne. Annuaire de 1'Institut de Philologie et d'Histoire Orientales et Sla- 
ves 1954-57; N. DUVAL, Les origines de la basilique chr&tienne. L'infor- 
mation d’histoire de l'art 1961; J. LASSUS, Sanctuaires chr&tiens de Sy- 
rie. Paris 1947, p. 45 f£., 101 ££.; E. LANGLOTZ, Der architekturgeschicht- 
liche Ursprung der christlichen Basilika. Rheinisch-Westfälische Akademie 


Basilica B in Resafa. View from Side Aisle 
towards the Nave 


20. Santa Costanza in Rome. Exterior 21, 
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22, Santa Sabina in Rome. View from Side 23. San Vitale in Ravenna. View from der Wissenschaften, Vorträge G. 172 (1972) p. 56 ff.; Die Ursprünge der 


Aisle towards the Nave Ambulatory towards the Apse 
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christlichen Basilika. Kunstchronik 4 (1951) Ὁ. 97 f£.; A.K. Orlandos, 
BAXUIAIKA Athens 1952-57, passim; C. Mango, Architettura Bizantina. Mi- 
lan 1974, Ὁ. 58 ££.; R. GÜNTER, Wand, Fenster und Licht in der trierer 
Palastaula und in spätantiken Bauten. Herford 1968; all with further re- 
ferences, 

5. For instance R. KRAUTHEIMER, Early Christian and Byzantine Archi- 
tecture. 

6. I will dispense with references to individual buildings and 
authors because the material is well known and descriptions, discussions, 
and illustrations are readily available in many of the works cited under 
n. 3 and 4. Because none of the Roman Constantinian basilicas remain in 
their original state my illustrations include other similar buildings. 

7. C£. DEICHMANN, Wandsysteme, p. 350 £. for notable exceptions. 
The relief of the pilaster articulation, however, is usually flat and 
rhetorical in character, and it permits neither the mass nor the structur- 
al coherence of the wall to become an important part of the architectural 
experience. SCHWARZ, Stilprinzip, p. 351 ff. and SEDLMAYR, Spätantike 
Wandsysteme, passim, discuss wall typologies and confuse them with ar- 
chitectural style, an observation already made by DEICHMANN, ibid. p. 

354 £., who traces the first wall to 2. cent. A.D. Roman architectural 
predecessors. 

8. C£. above, ἢ. 7. 

9. DEICHMANN, Frühchristliche Kirchen, p. 21, 44 ff.; idem, Il ma- 
teriale di spoglio nell' architettura tardoantica. 23. Corso di Cultura 
sull' Arte Ravennate e Bizantina, 1976. 

10. C£. above, ἢ. l. 

11. A. CALDERINI, G. CHIERICI, C. CECCHELLI, La basilica di S. Io- 
renzo Maggiore in Milano. Milan 1951; J.B. WARD-PERKINS, The Italian Ele- 
ment; W.E. KLEINBAUER, 'Aedita in turribus': The Superstructure of the 
Early Christian Church of 5. Lorenzo in Milan. Gesta 15 (1976) with fur- 
ther references. 

12. C£. ἢ. 4, particularly DEICHMANN, Wandsysteme, passim. 

13. A. MINOPRIO, A Restoration of the Basilica of Constantine, Rome. 
Papers of the British School at Rome 12 (1932); J.B. WARD-PERKINS, Archi- 
tettura Romana. Milan 1978; D.S. ROBERTSON, Greek and Roman Architecture, 
Znd ed. Cambridge 1971, p. 261 f£. 

14. KIRSCHBAUM, Raumcharakter, p. 272ff. makes a similar comparison 
in a different context; KRAUTHEIMER, Constantine's Church Foundations, p. 
247 ff. takes issue with this comparison. KRAUTHEIMER'S arguments are 
narrowly functionalistic and seem to automatically rule out other form 


producing impulses; moreover, he underestimates the technical difficul- 
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ties involved in the stabilization of a large timber covered basilica, 
which was made to look simple, but which was not simple statically; nu- 
merous obvious possibilities of stabilizing the long, unbraced clere- 
story walls were avoided for about 200 years only, I believe, for styli- 
stic reasons; he also fails to recognize that vaulting, often at a large 
scale, created no unusual difficulties for builders in much of the Roman 
territories in the early 4th century, while timber of adequate size was 
frequently difficult to obtain; when vaulting was finally more generally 
used for churches, in some areas in the 6th, in others as late as the 
llth century building technology was far less sophisticated. 

15. W. GROPIUS, Internationale Architektur. Munich 1925; B. ZEVI, 
Storia dell' architettura moderna. Turin 1950; H.R. HITCHCOCK, Architec- 
ture: 19th and 20th Centuries. Baltimore 1958, p. 349 ff.; U. KULTERMANN, 
Die Architektur im 20. Jahrhundert. Cologne 1977, among many others, all 
with further references. 

16. E. KAUFMANN, Architecture in the Age of Reason. Cambridge, Mass. 
1953; idem, Von Ledoux bis Corbusier. Vienna 1933; idem, Three Revolutio- 
nary Architects - Boullee, Ledoux and Lequeu. Transactions of the Ameri- 
can Philosophical Society 42 (1952); E. SEKLER, Formalism and the Polemi- 
cal Use of History.Harvard Architectural Review 1980 for an account of 
Rationalist 18th century elements in contemporary architecture. 
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GORDANA CVETKOVIC-TOMASEVIG 


TROIS INTERPRETATIONS DES MOSAIQUES PALEO- 
BYZANTINES DE PAVEMENT 


Etude comparative 


Parmi les interprötations diff&rentes des mosalques pa- 
l&eobyzantines de pavement qui nous sembl® les plus signifi- 
catives,nous allons examiner ici trois qui sont plus 
ou moins en relation avec le concept cosmologique de jadis. 

Il est connu que les temples des pythagoriciens,les tem 
ples du dieu Baal et ceux d&dies au Mitra ont symbolisösle 
cosmos,le temple juif de Jerusalem aussit. A.Grabar a d&- 
montr& que c'est le cas &galement avec le temple chrötien 
- 1'&difice de l1'&glise et ses parties symbolise le cosmos 
et ses parties“. E.Kitzinger a interpret& genöralement les 
mosalques pal&obyzantines de pavement comme les "tapis fi- 
guratifs",sauf quelques unes qu’il prend pour les pseudo- 
embldmes et une parmi elles qu‘'il a interpretö,d aprösl'in- 
scription,comme symbolisant le monde physique,partie du 
cosmos chrötien”. Il fut donc le premier qui a mis en rela- 
tion une mosalque de pavement et la cosmologie. A.Grabar a 
examine ensuite une groupe des mosaiques palestiniennes en 
d&pendance de la symbolique cosmique mais refl&t& de 1'ddi- 
fice.Enfin,c'est environ 200 mosalques pal&obyzantines de 
pavement que nous avons interpr&tes göneralement comme Li- 
mage symbolique du cosmos,soit integrale,soit desintegröe. 
Donc,ces trois interprötations des mömes mosalques meritent 
un examin comparatif. 

Les "tapis figuratifs" selon l‘interpr&tation de E.Kit- 
zinger,ne sont que les produits de la dösintögration de 1” 
emblöwe ‚image mythologique ou de vie qui &voque 18 realits 
et qui,par sa troisiöme dimension "perce" la surface; en 
outre,elle est visible d’une cöt& seulement.Le fait que 
cette image se trouve sur le pavement a impos&,selonlavis 
de E.Kitzinger,l'&limination de la troisidme dimension et 
la dispersion des öl&ments figuratifs sur toute la surface, 
pour qu‘on puisse marcher sans gene et la regarder de tous 
les cöt&ös.Cela s'est passe,ä l1‘opinion de E.K. au IV-V 5. 
par l'intermediaire du tapis geometrique. Parmi les "tapis 
figuratifs" ,‚E.Kitzinger distingue deux variantes -- une ἃ 
la surface libre et indivise,l’autre dont la surface est 
divisee par le r&seau ou rinceaux de vigne.Pour la premiäre 


variante,E.K. cite la serie des mosalques "de chasse" pro- 
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venant d'Antioche,d'Apam&e et ailleurs,celles de martirium 
a Seleucie,nef ἃ Mizis,sanctuaire ἃ Ajas,transept ἃ Tapgha 
et Grand palais ἃ Constantinople.Pour la seconde variante, 
il cite les mosalques dans l'äglise de la Nativits ἃ Beth- 
l&em,Curium ἃ Chypre,narthex ἃ Delfi,Sts Cosme et Damien ἃ 
Görasa,basilique ἃ Khaldd,&glise hors de la porte-Damas de 
Jerusalem,basiligue ἃ Zahrani,nef de la chapelle tombale ἃ 
Baisan,öglise de Procope et St George ἃ Gärasa. 

Cependant,les exemples de la premiöre variante des "ta- 
pis figuratifs" considär& de la part de E.K. comme dissipes 
sur la surface libre,indivise,ne sont point dissipös.Leurs 
elöments figuratifs sont nettement organisds en rangs hie- 
rarchiques disposös concentriquement ou parallelement.Les 
exemples de la seconde variante des "tapis figuratifs" ont 
röellement leurs &löments figuratifs dissip6s en reseau ou 
rinceaux,seulement ce n'est l’embldäme qui se trouve dissi- 
pe ici,mais ce sont les figurations de la premidre variante, 

On se demande aussi,pourquoi il fallait transforner l’em- 
blöme tridimensionel en "tapis figuratif" bidimensioneller- 
sque les mosalques bidimensionelles ont existses auparavant 
egalement,E.K. les cite lui-meme .Poufuoi,du reste,E.K.place 
cette transformation de l’emblöme au IV-V s,lorsque on 8 
march& des centaines des anndes auparavant sur les pavements 
"perce" par l'emblöme et on 18 regard& d'une cöt& seule- 
ment,pourquoi ce n'est αὐ ἃ cette &poque que cela est deve- 
nu suihsupportable pour causer la transformation. 

Pour arröter l'exension ἃ l'infini de ces "tapis figura- 
tifs", selon E.K.,‚leurs &l&öments figuratifs se polarisent, 
l’image centrale et largesbordures s'&tablissent de nowveau 
et c est ce pseudo-embldme qu'il trouve alors sur deux mo- 
salques dans le transept de St Döwötrios ἃ Nikopolis et une 
dans St Jean A Gerasa.Partant de l’inscription sur la mosa- 
que Nord de Nikopolis qui explique les arbres fruitiers et 
oiseaux entour&s de lYeau et poissons comme la terre entou- 
ree de l'oc&an /fig.1/,E.K. a interprät& deux chasseurs- 
-vainqueurs entour&ös des chasseurs tuanis les animaux et de 
sa cöt& entour& de l'eau et poissons sur la mosalque Sud, 
comme le paradis entour& de l‘oc&an,en identifiant les deux 
chageurs avec Enoch et Elie /fig.2/.La terre et le paradis 
entour&s de l’oc&an dösignent ainsi,comme le dit E.K. "le 
schema cosmologique du monde physiquer*. Donc ,‚E.K.voit dans 


‚ces deux mosalques tant les pseudo-embldmes que 18 symbo- 
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lique cosmique.Ce sont,cependant,deux choses differentes.L‘ 


image cosmique,sa composition,son iconographie et style d&- 
pendent de la structure,du contenuet de la nature abstraite 
et metaphysique du cosmos imagine,tandis que l’omblöme ‚ima- 
ge mythologique ou de vie,n'est que simple fragment de la 
realit&,facilement compr&hensible,telles sont aussi sa com- 
position,son iconographie et style.Evidemment,l’embläme n‘a 
rien de commun avec l’image abstraite et symboliquedu cosmos, 
A.Grabar a examine une vingtaine des mosalques de pave- 
ment surtout palestiniennes dans la lumiere de la synmbaolig» 
cosmique,qu'’il voit tant comme refl&t& de l’edifice,que com- 
me propre ἃ la mosalque möme,quoique ces deux thöses ne 8. 
accordent pas.Partant de la supposition que les parties de 
ı'&difice symbolisent les parties du cosmos,A.Grabar a tra- 
nsmis leur signification &galement aux mosalques sur leurs 
pavements: la signification du premier et suprasensible do- 
maine ἃ la mosalque qui se trouve dans le sanctuaire,mais 
seulement sur le champs transversal du chevet devant 1l'ab- 
side,et la signification du monde sensible - de la terre ou 
de la terre et du ciel - ἃ la mosalque qui se trouve dans la 
nef.De plus,A.G.voit "qu'un lien &troit s'&tablit entre 1" 
emplacement d'une mosalque de pavement et son sujet icono- 
graphique: tels sujets pour le chevet,tels autres pour 18. 
nef”. Contrairement ἃ cet opinion de A.G.,il n'existe awun 
lien entre l'emplacement d'une mosaälque et son sujet icono- 
graphique sur les exemples qu'il cite lui-möme.On voit les 
mömes sujets partout — au chevet,dans la nef et dans les 
autres endroits de l'&glise.C‘est pourquoi,dans les inter- 
prötations de A.Grabar il y a des inconsöquences: il attri- 
bueaux mosalques tantdt la symbolique refläte de lL'ädifice, 
tantöt il voit cette symbolique comme propre aux mosalques 
mömes,egalement il attribwaux sujets iconographiques qui 
sont identiques les significations difförentes et ἃ l’en- 
vers,aux sujets differents une seule signification.A.Grabar 
attribueainsi la signification du premier domains au sujets 
iconographiques differentses qui se trouvent au chevet des 
trois &glises dans la ville Nebo/; sauf aux images symötri- 
ques,aussi aux arbres fruitiers//animaux en paix, & Ajas 
encore au combat des animaux et aux motifs aquatiques.Il 
attribw ensuite la signification de la terre aux sujets qui 
se trouvent dans les nefs des trois öglises ἃ la ville Neba 
ἃ Kabr Hiran,chapelle tombale ἃ Beisan et autres qui ont la 
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vigne "habitee" ‚aussi que dans la chapelle A Jörusalem,la 
signification de la terre entour&e de l‘oc&an A Qasr-el- 
Lebia,tandis qu’il attribwla signification du monde sen- 
sible entier,de la terre et du ciel entour&s de 1l'ocdan,au 
sujets qui sont dans St Jean ἃ Gerasa et dans le transept 
de Nikopolis®. Ici aussi,les sujets iconographiques en sat 
differents - outre les images symötriques,,arbres fruitierg. 
animaux en paix,se trouvent aussi les personnifications de 
G&e ,Orph&e-Christ ou berger-musicien,les personnifications 
de la d&coration,construction,renouvelement,des mois et 
saisons,les oiseaux,fruits,flutistes,moissonneurs ‚vendan- 
geurs et autres images de la vie quotidienne,la chasse et 
19 combat des animaux,villes et personnifications de la 
source Castalia et des quatre fleuves du paradis,l’image 
des eaux,barques sur mer,poissons,pöcheurs. 

E.Kitzinger et A.Grabar ont pris pour leur point de d&- 
part les sources &crites,tandis que nous avons examind con- 
parativement le concept cosmologique d'une et les mosalques 
mönes de l‘autre part,en essayant de däcouvrir leurs rap- 
ports et relations mutuels”. Nous avons pris en considera- 
tion environ 200 mosalques de pavement pal&obyzantins pro- 
venant des Balkans orierhux et de Proche Orient,toutes du 
V et VI siöcle.Selon l'enseignement d‘'alors,le cosmos est 
compos& de quatre domaines,ces mosalques sont composäes ὅ- 
galement de quatre groupes des motifs,quatre figurations 
en effet,chaque parmi elles corresponde & un domaine du 
cosmos - le dieu,la personnification d'une idde abstraite 
ou l’image symötrique correspondent au royaume des c. x, 
premier domaine qui est suprasensible,les arbres fruitierg 
oiseaux,fleurs,animaux en paix ou les mois et saisons cor- 
respondent au paradis ou au ciel,ce sont deux versions du 
deuxiedme domaine};la chasse ‚le combat,les travaux champädtres 
et autres,de möme que les image de vie correspondent ἃ la 
terre,troisidme domaine,et enfin,l’image des eaux et leurs 
habitants correspondent aux eaux,quatriäme et dernier do- 
maine du cosmos.Lla composition faite des quatre figurations 
reprösente le cosmos fait des quatre domaines.Dans une tel- 
le composition,les quatre figurations sont rang&es soit 
concentriquement,soit parallelement,soit melang&es,par or-. 
ἄγ hiörarchique en allant de la peripherie vers le centre 
si sont concentriqus ou melangäes,et du bas vers le haut 
si sont parall6les.Selon l’enseignement paien,le cosmos 
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est sphörique,les domaines y sont concentrigue»Le Cosmos 
chr&tien est cubique,les domaines y sont paralldles.fvide- 
mment,la composition des figurations concentriques mrojette 
la structure du cosmos spherique et la composition des fi- 
gurations paralldles et superposdes projette la structure 
du cosmos cubique.Ainsi,nous avons däcouvert le microcosme- 
veritable en image. 

Parmi 200 mosalques en examin,20 seulement repr&sentent 
ce microcosme ,tandis que 180 autres n’en sont que les pro- 
duits de la dösintegration de cette image cosmigque. 

Parmi, 20 images cosmiques,8 sont aux figurations con- 
centriques,6 sont mälang&es et 6 parallöles.Les concentri- 
ques en sont les mosaiques "de chasse" ü'Antioche /Worce- 
ster ‚Mögalopsychia ,‚Dumbarton Oaks ,Ktisis et Honolulu/ et 
celles aux thärmes ἃ Serjila,St Jean ἃ Gerasa et deux nos 
Zques de Nikopolis /fig.1-3/.Les m&lang&es se trouvent dans 


‚la salle A du monastere ἃ Beisan,dans la villa ἃ Beit Geb-- 


rin,chapelle de Jerusalem,narthex ἃ Heraklda /fig.4/ et ) 
‚narthex 8. Akrini,aile Sud de la basilique A ἃ Amphipolis. 
Celles aux figurations paralldles en sont dans St Pierre δῦθο 
Paul ἃ Gerasa,sanctuaire ἃ Ajas /fig.7/,triclinium ἃ Hera-; 
kl&a/fig.5,6/, deux triclinia. et une"comp.dans comp."ä Stobi. 

Parmi les representations d&sintögröes du cosmos,nous 
distinguons trois aspects essentiels: I- une ou deux figura- 
tions se d&tachent de la composition cosmique et deviennent 
ind&pendantes,telles sont 60 mosaälques, II- une figuration 
faisant cette composition reste unique et indivise,les au- 
tres se trouvent morcel&es et dispersäes en röseau ou rin- 
ceaux,sans ordre visible ou alternativement,telles sont 27 
mosalques /fig.8/; III- toutes les figurations de la compo- 
sition cosmique se trouvent morcel&es et dispers6es en re- 
seau ou rinceaux,telles sont 92 mosalques!O. 

Aucune parmi ces 200 repr&sentations du cosmos que nous 
avons consider&s,n’est pas sans &carts.Oü sont-ils alors 
les exemples plus exactes ? K.Lehmann a vu la representatin 
du ciel ou bien de la voßte celeste - the Dome of Heaven - 
sur les coupoles des mausoldes et palais palens ‚baptisteres 
et &glises palöochrötiensl!. Nous y avons reconnus &gale - 
ment la representation du cosmos entier,ses quatre ou trois 
domainesl?, Donc,c'est de la coupole que cette image du cos 
mos a &t& projet& sur le pavement.Nous allons maintenant es- 
quisser l’&volution de l'image cosmique pendant trois - 
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siecl® pal&ochretiens. 
Au IV sißcle,c'est la representation du cosmos entier 


qui se trouve tant sur les coupoles - au mausol&e de Ste 
Constance /fig.9/ et & Centcelles /fig.10/” - que sur les 
pavements - la sörie importante de la Grande Bretagne/fig. 
11,18, Au cours de la premidöre moiti& du Vs.,les figurations 
designants le troisidme et quatridme domaine -- la chasse,le 
combat,la p&che - sont &limin&ses peu ἃ peu des coupoles oü 
il ne reste que les figurations de deux premiers domaines, 

qui sont les plus saints /fig.12/.En m&ne temps,de pave- 
ment disparaissent tous sujets figuratifs,il ne reste que 
la d&coration aniconique qui regne jusqu‘au milieu du V 8. 
Un direit que c'est le temps des grandes purifications.Les 
motifs profanes,en effet les figurations de la terre et des 
eaux,banis des coupoles,comme si ont trouväes un "asile"sur 
les pavements dans la seconde moitie du Vs. C'est ἃ cette 
epoque qu’appartienne 16 plupart des images cosmiques sur 
les pavements pal&obyzantins.Au VI s,sur les coupoles se 
trouvent encore les figurations des deux premiers domaines. 
Un tel &tat subsiste durant l’entier VI s.et m&me apreös, 
nous le voyons sur les coupoles des &glises medisvaux du 
cercle byzantin /fig.15 - Dedani,Serbie/,tandis que sur les 
pavements du VI s„prödominent les produits de la desintgm- 
tion de l‘image cosmique.Peut-8tre,c‘est un essai d'amoin- 
drir lL’effet provoquant des motifs agressifs et autres su- 
Jets pröscrits des domaines de la terre et des eawx. 

Nous allons maintenant confronter les interpr&tations 
aifferentes que les trois auteurs ont propos&s pour trois 
mosalques.La mosalque de Ajas /fig.?/ repr&sente pour E.Ki- 
tzinger le "tapis figuratif" dont la surface est libre,in- 
divise /premiere variante/,c‘est a dire,l'embldme dissipe. 
A.Grabar y voit un domaine du cosmos,premier et suprasensi- 
ble,design& par animaux en paix.Nous y voyons le cosmos en- 
tier,tous ses quatre domaines,designe par quatre figurati- 
ons differentes - l'’image symetrique ,poissons et plantes 
aquatiques,la chasse et les animaux en paix - leurs dispo- 
sitions parall®dles projöte la structure du cosmoS cubique, 
mais dans l‘oräre derang&.La mosalque dans la nef de la ce 
pelle tombale ἃ Beisan repr&esente pour E.Kitzinger le "ta- 
pis figuratif" &galement,mais cette fois sa surface est | 
divisee par les rinceaux de vigne /deuxidme variante/.A.Gre- 
bar y voit un domaine du cosmos -c‘est la terre repräsentäe 
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par la vigne habitse ‚benit de dieu.Nous y voyons les trois 
premiers domaines du cosmos aux figurations morceläes et 
&l&ments dispersös en rinceaux.Pour E.Kitzinger ‚aussi que 
pour A.Grabar,deux mosalques de Nikopolis r&unies repre- 
sentent le monde sensible du cosmos,ses trois domaine/fig. 
1,2/ -1la terre entour6e de l'oc&an au nord,le paradis ou 
bien le ciel entour& de l'oc&an au sud.Pour nous,ces deux 
mosalques r&unies reprä&sentent le cosmos entier,tous ses 
quatre domaines /fig.3/ le paradis et les eaux au nord,le 
royaume des cieux,la terre et les eaux au sud,tandis que 
leur disposition concentrique projette la structure du cos 
mos spherique.Deux chasseurs font part de limages symötriqe. 
NOTES 

1. Symbolisme cosmique et monuments religieux. I,Paris 1953. 

2. A,Grabar,Le t&m. ...sur la symb.de l'&difice chröt„Cah. 
Arch.II /1947/. 

3. E.Kitzinger ,‚Mosaics at Nikopolis,DOP 6/1951/ 82-122 ;iden, 
Byz.Art in the Making,88,90,112;voir aussi: I.Lavin,The 
Hunting Mos.of Antioch...,DOP 17 /1963/ 179. 

4, E.Kitzinger ‚Mos«at Nik,122;id,Mos.Pav.in Gr.East ACIEB 
ΥΙ 1951,215,220; idem ‚Styl.Devel.,349. 

5, A.Grabar,Recherches sur les sources juives de l’art pa- 
l&ochr.I,Cah.Arch.XI,41-71; idem ‚„Rech.II,Cah.Arch .XII,115; 
iden ‚Christian Iconography,Princeton 1968. 

6. Idem , Rech.II, 115, Ὁ. 1 /116/. 

7. Du prötre Jean,Sts Lot et Procope et de la chapelle de 
St Georges; Rech.I, 66-68. 

8. Rech.II,117,119,135-139,142,148. 

9. G.Cvetkovic& Tomasevis,The Representation of the Cosmos 
on the Mosaic Pavement in the Narthex ...,Heracl&e III 
/1967/ 46-61;eadem ‚Ranovizantijski podni mozaici /Mosalque 
paläobyzantines de pavement-MPBP/,Beograd 1978,55-65 ; eadem, 
Mos.pal&öobyz.de pav. dans 1“Illiricum oriental,Rapports au 
X® CIAC ,‚Thessalonique 1980 ‚283-347. 

10. Voir MPBP,21 et s.,69 et s.; Rapports,309-315. 

11. K.Lehnann,The Dome of Heaven,The Art Bulletin 27 /19454 
i2. M.Djurie,Istorija helenske knjiZevm,Beograd 1951,502-6. 
13. H.Stern,Les mos.de Ste Constance..,DOP 12,1958,159-2185 
:H.schlunk,Bericht über...Mosaikkupel von Centcelles,ACIAC 
VIII,459-476; G.Ovetkovi& TomaSeviö,Survivances de la rep- 
resentation du cosmos sphöerique sur les coupoles et pave- 
ments chräötiens /sous presse/. 
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14. Hinton St Mary,Withington,Low Ham /J.D.Smith,Thröe... 
Scools of Mosaic in kom.Britain,CMGR I,95-116; M.Grant, 
The Birth of western Civilisation,London 1964, fig.l1. 
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GUNILLA ÄKERSTRÖM-HOUGEN 


= TRADITION AND DIVERSITY OF STYLE. EXPERIENCES 
FROM A COMPLEX OF FLOOR MOSAICS OF THE EARLY 
6TH CENTURY AD 


With one plate 


τ, TERN As is well known style and dating in Late Antique and Ear- 
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ly Byzantine works of art often are complicated matters. A 
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"Classical" style may live on retarded; it may also be reviv- 


ed in later periods; an old figure type may turn up in a la- 


9.öte Constance ‚mausolöe, 10.Centcelles,mausolde, ter context etc. Sometimes, therefore, Old and New may appear 


coupole coupole together. This kind of problem is well known from the realm 


of Late Antique and Byzantine book illumination, a field 


se 


where we are greatly indebted to Professor Kurt Weitzmann for 
numerous fundamental works. I shall approach here, in all mo- 
desty, another field, where we often meet with similar pro- 
blems, viz. the Early Byzantine floor mosaics. 

A few years ago I had the opportunity to work on, and 
publish, a large complex of floor mosaics which turned out 


to be very rewarding for a study of problems of style and 


ρΡρρνρἝἕΕρὁἕἔ[ρἑνορἕρΕὁἌἔψ͵νΓρ““ἕἯὝἝὝκοορρρμμνμ 


tradition*. This complex of floor mosaics once adorned ἃ vil- 
la, or what is left of it, belonging to some local magistra- 
te in the town of Argos in southern Greece, a corner of the 


Byzantine empire, a site not far off from Corinth and the 


l1.Grande Bretagne ‚Hinton St Mary, 


pavenent Justinian Wall built against the invaders from the North. We 


find a lavishly decorated villa, where figured polychrome 
mosaics brighten the floors of the long shady porticoes and 
the beautiful triclinium. The different parts of the decora- 
tion are laid at the same time, covering a surface of no 

less than 125 m’; they are well preserved and datable to the 
early 6th century A.D. We shall not deal with the rich orna- 
mental framing of the panels; instead we shall consider some 
of the figural motifs from the Calendar of the Twelve Months, 


from the Hunting scenes and from the Dionysiac thiasos of 


the Triclinium (figs. 1-3). 
The young men personifying the Labours of the Months car- 


A 


try their tools and symbols representing the different sea- 


sons (fig. 1). But they are not at work. They are standing 


frontally like actors on a stage forming a sequence of "ta- 


272777 


12.Thessalonique,St Georges, 13.Serbie,öglise de Delani, 
gaupa1s soupole bleaux vivants". Formally, they signify the beginning of a 

process of linear abstraction. Yet, at the same time they 

display by their S-like swaying curve of the body something 


like a retarded surviving extravagant Lysippean stance. 
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In the Hunting scenes the artist - contrary to what is 
the case with the statuary figures of the Months - marks the 
narrative character of the representation by reducing the vo- 
lume of the panel frames in order not to break too much the 
flow of the successive events. Most interesting in the series 
of panels is the one showing the moment of setting out (fig. 
2). In the middle the master of the house, to the left his 
aide-de-camp adjusting his boot, to the right the powerful 


| 
| 
| 
᾿ 


bird of prey accompanied on the ground by a dog. The master 

is turned towards the spectator in a conspicuous way domi- 
nating the panel. The flanking figures, the aide-de-camp on 
the one side, bird and dog on the other, are slightly set 
aside but both turned towards the master in the centre. In a 
most remarkable way the artist succeeds, in this series of 

an almost Hellenistic liveliness, to set off this panel clear- 


δ 
ly marking the eagerness for setting out and at the same a ἄξονα 


Saite 


time the respect duly paid to the master of the party. The 
group reflects a type of composition well known from Late 
Roman Triumphal art, where a magistrate or the Emperor him- 
self is represented in the centre flanked by attending fi- 
gures. 

The decorative panel of the Triclinium, Dionysos and his 
followers, is an old well known motif. Dionysos in the cent- 
re should be meant surrounded by his followers (fig. 3). 
Here the group is flattened and straightened out towards the 
spectator, a composition - like the Master panel of the 
Hunting scenes - well known from Roman Imperial art (e.g. the 
Arch of Constantine), the god duly placed in the centre. In 
the Vergilius Vaticanus manuscript (Cod.Vat.lat.3225, £. 
234£f.) there is a similar scene with Jupiter in the centre 
accompanied by other gods. But whereas in this composition 


all figures are flattened out and placed, as it were, on 


stage, in our Dionysiac scene at Argos the god himself sud- 


denly appears in full plastic rounding. It is the well known 1 
much favoured type of the late 4th century B.C., the so-call- \ Figs.1l-3: From the Argos Mosaics. 1, The Calendar Mosaic. 
ed "Praxitelan" Resting Satyr. This is a good example of the “ May-June panel/ 2.The jiunting scenes. Falconer and his 
combination of Old and New. aide-de-camp setting out« 3.The Triclinium, Dionysiac 
The importance of the Argos mosaics is the considerable Thiasos. 
size of the monument, the variety of motifs and the excellent 


State of preservation. And no less this ensemble is much of 
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a model in showing how skilled the artists were in using, in 
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one and the same monument, different traditions, the one be- 
side the other. And this, of course, may easily create con- 
fusion, when it comes to the matter of style and dating also 


in this class of monuments. 


* Gunilla Akerström-Hougen, The Calendar and Hunting Mo- 


saics of the Villa of the Falconer in Argos. A Study in Early 
Byzantine Iconography. Acta Instituti Atheniensis Regni Sue- 


ciae, Series in a9 vol. XXIII, Text and Plates. Stockholm, 
1974. 
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ELSIE MATHIOPOULOS-TORNARITOS 


ZUR TECHNIK DER HAGIA EUDOKIA AUS DEM LIPS- 
KLOSTER (FENERE ISA CAMII) 


Mit vier Tafeln 


Die Marmorplatte mit der Darstellung der Heiligen Eudokia 
in Einlegearbeit im Archäologischen Museum von Istanbul 
(Inv.Nr. 4309) ist der einzige Fund der Ausgrabungen von 
1928/29 und 1963/64 in Fenere 1581), der uns eine gut er- 
haltene Ikone überliefert; sie ist das repräsentativste 
Beispiel aller dort gefundenen, kleineren oder srößeren 


Fragmente von Marmorintarsien. 


Die Figur der Eudokia, aus verschiedenen, regelmäßig. ge- 
schnittenen Marmorteilen, Pasten, Steinen und Glas zusan- 
mengesetzt, ist ganz eingelegt in eine rechteckige, leicht 
| konkave Platte aus weißem Marmor“ ‚„ mit der sie eine Flä- 

| che bildet. Eine gleiche oder ähnliche Technik weisen eine 
Reihe von anderen Ikonen aus demselben-Fund auf, von denen 
hier nur eine gezeigt, nur wenige etwas ausführlicher ange- 
sprochen werden sollen. Am nächsten steht der Eudokiaplatte 
in der Aushöhlungstechnik die Ikone mit der Inschrift ΤῸ ΧΟ 
und dem Bild des Oberkörpers Christi?) (Taf. II,1); sie ist 
jedoch ohne Rand und mit nur 23 cm schmaler als die Eudo- 
kiaplatte. Nimmt man allerdings einen extra ausgehöhlten 
Rand von 2,5 cm Breite auf jeder Seite an, dann stimmt die 
Breite beider Platten überein. 


(sesnoinde nenn 


Die Heilige, Gemahlin des Kaisers Theodosius II. (408-450) 
und als Tochter eines Athener Philosophen selbst eine heid- 
nische Dichterin - bekannt unter dem Namen Athenais -,; 


υυέουψΨὁέΨνσνσνΨυἕὁνΨσννυεουουέοΕέΕὌΨνἝννμμΨοΜΜΜΜΜΜΜΎΜΎΝ 


wird hier als Orantin und Kaiserin in vollem Ornat darge- 
stellt. Diese beschriftete Marmorikone ist die erste und 
zugleich wohl auch die letzte bedeutende Ikone, die wir von 
dieser Kaiserin und Heiligen überhaupt kennen. Frühere und 
spätere Darstellungen von Kaiserinnen mit dem gleichen Na- 
men, der Gemahlin Romanos' II. oder Romanos' IV., die Eudo- 
kia Martiembolitissa oder die Eudokia Ingerina, als Elfen- 
beinrelief oder als Miniatur gehen augenfällig wie die Iko- 


ne aus Fenere Isa auf ’ein gemeinsames Vorbild aus der 1. 
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Hälfte des 5. Jh. zurück - also aus der Zeit, in der die 
erste Kirche des St. Polyeuktos gebaut worden ist und in 
der dort wie anderswo das ursprüngliche, später hochstili- 
sierte Bild dieser Frau als Kaiserin entstanden sein muß. 


Die Ikone der Eudokia wirkt eindrucksvoll in ihrer noch 
sehr gut erhaltenen, leuchtenden Farbigkeit mit dem dunk- 
len Rotbraun des Gewandes, den smaragdgrünen und ziegelro- 
ten Ornamentbordüren und Steinen, mit dem Gelbbraun für 
den Nimbus und den rosafarbenen Teilen für das Inkarnat. 
Sie erinnert mit ihrer flächigen unkörperlichen Wiedergabe 
und den einfachen Ausdrucksmitteln mehr an kaiserliche Dar- 
stellungen in Handschriften und Mosaiken als auf den plas- 
tischer gestalteten Elfenbeinreliefs der Romanosgruppe. 


Gemeint ist hier vor allem das Bild der Eudokia Ingerina 


auf fol. B der Parisinus Gr. 510, sicher datierbar in die Zeit 


kurz vor: dem. Tod Basilius' I. 886?) diese Eudokia Augus- 
ta und " φωσφόρος " 6) stimmt mit der Heiligen der Ikonen 
überein in der ähnlichen Frontalität ihrer Darstellung, in 
den figürlichen Proportionen und in der. unplastischen Wie- 
dergabe von Steh- und Spielbein, fast nur noch durch den 
Gewänderrand angedeutet. Abweichungen und Unterschiede in 
der Darstellung finden sich jedoch bei parallelen Mosaik- 
herrscherbildern, am deutlichsten bei Elfenbein- oder Me- 
tallreliefs mit Kaiserfiguren der Makedonenrenaissance, mit 
denen sie allerdings wichtige Gewanddetails wie das Thora- 
kion mit zweireihigem Zierat, die kragenartige Abrundung 
des Gewandes, die Kronenform und die einreihige perpendulia 


gemeinsam hat. 


Als Beispiel hierfür 1äßt sich das Bildnis Konstantins VII., 


. des Enkels. der Eudokia Ingerina, auf dem Elfenbeintripty- 


chon des Porphyrogenitus (913-959) in Dumbarton Oaks’ 

heranziehen. Wie hier Konstantin VII. eher als Konstantin 
der Große®) dargestellt wird, so ließ sich die Eudokia Au- 
gusta der Pariser Handschrift als die erste Kaiserin Eudo- 


kia und Heilige identifizieren. 


Eben diese Auffassung ist in Bezug auf das archaisierende 
Yorbild auch bei der Ikone unserer Eudokia übernommen wor- 
den, ohne daß wir die Gründe dafür genau kennen. Besonders 


" deutlich stimmt die Form der Kronen in Paris und Fenere Isa 


überein, die noch tief der älteren Tradition der flacheren ἢ 
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Kronenkranzforn verhaftet ist, wie wir sie von dem justini- 
anischen Theodora-Mosaik in Ravenna oder der Madonna della 
Clemenza in Santa Maria in Trastevere (705-707)) (hier zu- 
sätzlich verblüffende Ähnlichkeiten in der Gestaltung des 
Maniakions, der kragenartigen Dekoration um den Hals, und 
der segmenta am Oberarm!) her kennen. Die Kronenformen aus 
dem späteren Byzanz werden immer höher, wie an den spätby- 
zantinischen Mosaikdarstellungen etwa der Zoe auf der Süd- 
empore (1028-50) oder der Kaiserin Eirene (1120) an der 
Ostwand der Südempore der Sophienkirche zu erkennen ist. 


Eine entsprechende Krone zeigt wiederum das Alexandermosaik 
in der Nordempore der Hagia Sophia!) (um 912, Taf. I,2), 
dessen großzügige und großflächige Darstellung in starker 
Frontalität die gepflegte und sorgfältige (fast) Kleinkunst 
der Eudokia natürlich deutlich übertrifft . Ihre Ent- 
stehungszeit dürfte jedoch in der unmittelbaren Nähe der 


des Alexandermosaiks liegen. 


Auch bei der Betrachtung des Stils der kaiserlichen Gewän- 
der lassen sich abgesehen von Gattungsunterschieden weitere 
klare, sachliche und stilistische Unterscheidungsmerkmale 
zwischen der Eudokia des Lipsklosters und dem Romanoselfen- 
bein im Cabinet des Medailles’= sowie dem Reliquiar des 
Heiligen Demetrius im Krem1 12) erkennen. Bei dem ersten Re- 
lief sind der stilistische Fortschritt und der zeitliche 
Abstand bei der Wiedergabe der Faltengebung der Gewänder 850 
offensichtlich wie nirgendwo sonst. 


: Andere Datierungsvorschläge in eine spätere Zeit als in die 


erste Hälfte des 10. Jh. sind deshalb nicht überzeugend, 
allein die Buchstabenform der Inschrift ist typisch für 
dieses 10. Jahrhundert. Nicht mit letzter Sicherheit 1äßt 
sich allerdings sagen, ob auch die gesamte Intarsiendekora- 
tion der Kirche, zu der die dort befestigte Ikone gehörte, 
zu der gleichen Zeit entstanden ist, in der die Kirche ein- 


R 18 
geweiht wurde - nach Jenkins um 907. ) 


Die in Hoch- und Flachrelief, zu verschiedenen Zeiten und 
in verschiedenen Techniken ausgeführte architektonische und 


plastische Ausschmückung des gesamten Klosterkomplexes in 
Fenere Isa bietet mit Sicherheit eine Fülle schwieriger 
Probleme. Doch alle bisher erschienenen Arbeiten über die 


plastischen Dekorationen des Lipsklosters lassen eine ein- 
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Deesisfiguren herabgesetzt wird: die kleinasiatischen Iko- 
nen haben andere einfache Vorbilder als die Monumente des 
Lipsklosters, die eine stark eklektische und besonders qua- 
litätvolle Richtung dieser Gattung vertreten. 


Die Marmorikonen in Fenere Isa trennen von allen anderen 
des 10. Jh. - ebenso von den architektonischen Intarsien- 
fragmenten, die die Rotonda in Preslava schmückten20) 

vor allem aber ihr in unterschiedlich starkem Haße erkenn- 
barer, geschlossener Entwurf und die dann erreichte Ein- 
heitlichkeit der Darstellung. Trotz allen für das 10. Jh. 
ungewöhnlichen Reichtuns des ganzen plastischen Dekors und 
trotz aller ausführlich angesprochenen Unterschiedlichkeit 
der Einlegereliefs: ihre verbindliche, stilistische Ge- 
schlossenheit bleibt unbestritten. Einzelne Differenzierun- 
gen in den Details innerhalb kleinerer Reliefgruppierungen 
sind den verschiedenen Werkstätten, Meistern und ihrer In- 
aividualität zuzuschreiben. 


Die "Ästhetik", die die Dekorationskonzeptionen der Archi- 
tekten des Klosterkomplexes bestimmt hat, hat A. Grabar als 
"retour" und "renaissance" älterer Kunstrichtungen charak- 
terisiert; die Vorbilder zu diesen Entwürfen suchte er mit 
Recht bei von der kaiserlichen Familie oder höfischen Krei- 
sen gestifteten Kirchenbauten Konstantinopels aus dem 5. 
und 6. er Aus dieser Zeit aber, gerade aus dem 6. Jh. 
mit seinen Prachtbauten in den Metropolen und dem gestalte- 
rischen Höhepunkt der Marmorintarsien (z.B. in der Hagia 
Sophia), sind uns keine Ikonen oder Menschendarstellungen 
erhalten. Die wenigen, bereits aufgeführten Ausnahmen aus 
Zypern und Mailand“) bestätigen nur die Existenz frühby- 
zantinischer Menschendarstellungen in dieser Technik im 
Westen wie im Osten. Darüberhinaus gibt es meines Wissens 
keine sicheren Beschreibungen oder ausdrücklichen Erwähnun- 
gen einer Ekphrasis oder Inschrift eines Monuments, die 
Ikonen oder christliche Menschengestalten in Einlegearbeit 


nennen. 


Andrerseits sind aus der spätantiken, heidnischen Welt zahl- 
reiche Beispiele menschlicher Darstellungen in allen Varian- 
ten dieser Technik bekannt, so z.B. die Glasintarsie aus 
Antinoe in Ägypten aus dem 5. Jh.; die anscheinend noch et- 
was früher nach Korinth importierten, fast lebensgroßen 
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I2. Alexandermosaik, Nordempore der H. Sophia 


Beschriftete Ikone der hl. Eudokia, Lipskloster 


11. 


11. .Beschriftete Christusikone, Lipskloster 112. Krustenköpfe aus der Aula vor der Porta Marina, Ostia 113. Seknender 
Pegeia, Westzypern 


Heiliger aus 


ons es (sense 


ΩΝ 


2. Relieffragmente einer Marmorikone 


II 1. Krustenfragmente, Lipskloster 


Frühchristliche Büste eines jungen Mannes, Ostia 


Frühchristliche Büste Christi, Aula, Ostia 


IV ı. 


IV 2. 


ἔν 
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Philosophengestalten und andere zahlreiche Fragmente aus 
Cenchreae waren zur Ausschmückung einer neoplatonischen 


Schule bestimmt. 


In eine neopythagoreische Schule gehört die wohl reichste 
und interessanteste, bisher bekannte opus-sectile-Dekoration 
aus der heidnischen Spätantike, die in der Basilika des 
Giunio Basso auf dem Esquilin gefunden worden ist. 23) 


Den (soweit wir bis jetzt wissen) entscheidenden Übergang 

zu christlichen und Ikonen-Darstellungen markiert die eings- 
rahmte Christusbüste in opus-sectile-Technik in der Dekora- 
tion einer Aula mit Exedra in Ostia außerhalb der Porta Ma- 
rina. Die Bedeutung dieser von Becatti in das ausgehende 
4. Jh. datierten, gut erhaltenen Wanddekoration nicht nur 
für die opus-sectile-Technik ist augenfällig: Sie könnte uns 
trotz der großen zeitlichen Entfernung verhelfen zu einer 


konkreten Vorstellung und Rekonstruktion einer Wanddekora- 


tion mit rechteckigen und medaillonartigen Ikonen in der 
Wordkirche oder in den oberen Kapellen des Lipsklosters, 
wenn wir mit Mango eher an eine Verwendung dieser Ikonen an 
den Kirchenwänden als als Ikonostasbestandteile glauben. 


Die Büste Christi (Taf. IV,1) und die eines jungen Mannes 
(vielleicht einer seiner Jünger; Taf. IV,2), beide nicht an 
zentraler Stelle plaziert, “ beherrschen trotzdem die Kompo- 
sition, die zudem mit geometrischen (vor allem Rhomben) und 
anderen heidnischen Motiven, Raubtieren und Pflanzenranken 
gestaltet ist.-Die eine Büste ist fast quadratisch, die an- 
dere rund wie ein großes Medaillon. Die schlicht nur aus 
Harmorstücken und ein wenig Paste zusammengesetzten Dar- 
stellungen dieser beiden Büsten belegen die hohe Qualität 
der Werkstattarbeit an dieser großen Dekorationswand, wäh- 
rend die kleineren Krusten für die Ausschmückung der Exedra 
in ‚hrer Einfachheit an die zeitlich späteren Krusten in 
den Darstellungen des Heiligen von Pegeia (6. Jh.) und des 
Gesichts der Eudokia erinnern. 

ist in Ostia die räumliche Gestaltung 
die die der Basilika des Giunio Basso 
ein weiteres Stilelement, die Verwen- 


weniger geometrischen, mehr rankenden, 


dung von Triesen mit 
pflanzenartigen und Vögel-Motiven??) erinnert an ähnliche, 
in frühbyzantini- 


einfachere und stark stilisierte Friese ἃ 


Von großer Bedeutung 
in ihrer Gesamtheit, 
deutlich übertrifft; 
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schen und justinianischen Kirchen Konstantinopels, z.B. in 


der ea oder in der Kirche des Heiligen Polyeuk- 
vos. 


Die Beschreibung von Teilen der Ekphrasis dieser Polyeuktos- 
kirche in der Anthologia Palatina. (I,10,60-63) weist mit 
sroßer Wahrscheinlichkeit auf ähnliche Motive in Einlege- 
technik hin. Der Ausdruck ἔτι βένθεσι πέτρης ist an 
besten mit "tief innen im Marmör" zu übersetzen.27) Er könn- 
te sich so auf Marmorintarsien beziehen. 


Diese Polyeuktoskirche (512-527) wird außer in der Antholo- 
«ia Palatina, in der über die Stifterin Anicia Juliana und 
ihr "in wenigen Jahren" vollendetes Werk berichtet wird (I, 
10,46 ὅς: in einem späteren Scholion findet sich die Bau- 
zeitangabe drei Jahre), auch in der Patria Konstantinoupole- 
0828) erwähnt, wo eine längere Bauzeit angegeben ist: "Sie 
baute diese in viereinhalb Jahren, aber die Handwerker kamen 
aus Rom." Eine verhältnismäßig kurze Bauzeit - seien es 
nun drei oder vier Jahre - kann also als gesichert gelten. 


Interessanter aber ist hier nur die Nachricht, daß Fachkräf- 
te aus Rom am Bau beteiligt waren. Denn es ist davon auszu- 
gehen, daß es vor allem Spezialisten für Bau- und Dekora- 
tionsarbeiten waren, die noch im früheren 6. Jh. nach Kon- 
stantinopel gekommen sind, wie es uns die zwischen 989 und 
1006 erstellte Fassung der Patria nur vage andeutet. Neben 


29) beweist eine unbe- 


literarischen Quellen und Inschriften 
schriftete, bisher nur schlecht publizierte Grabstele des 4. 
Jh. (früher im Museo Kircheriano, heute im Museo Nat. Roma- 
n020)) unmißverständlich, daß es solche Marmorspezialisten 

(marmorarius oder marmararius, happäpıos oder μαρμαρᾶς 


auch im Osten genannt) seit der Spätantike bis zum Ende der 


"mittelbyzantinischen Zeit tatsächlich gegeben hat. Die hier 


eingeritzte, einfache Darstellung des verstorbenen Handwer- 
kers vor seinem cavalletto zeigt ganz deutlich, daß es sich 
bei dem Verstorbenen um einen Spezialisten für die Technik 

des Opus sectile gehandelt hat. 


In der Mitte der Entwurfsskizze dieses Handwerkers findet 
sich ein überdimensionaler, eingelegter Rhombuss - eben 
genau die geometrische Figur, die zu Recht oder Unrecht mit 


en Technik des Opus sectile, der scutula-scutula- 
> 
tum 


identifiziert worden ist. Auf jeden Fall bildet sie 
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immer wieder ein wesentliches Element dieser Dekorationsart, 
und dies nicht nur in Ostia und bei der Eudokia des Lips- 


klosters. 


Das Vorkommen dieser scutula (in der graezisierten Fassung 

σμούτλα 2) in kleinasiatischen Inschriften zwischen dem 
Ἵν. und 6. Ih. und der omovrAäpıor, : die aufgrund der for- 
cierten Baupolitik der frühbyzantinischen Kaiser in den 
Osten Übersiedelten?), läßt die Annahme zu, daß sie diese 
Technik in ihrer spätantiken und monumentalen Form in der 
Zeit zwischen Konstantin und Theodosius aus dem Westen nach 
Konstantinopel mitbrachten. Die Bedeutung der Blütezeit der 
Intarsienwanddekoration im Rom des 4. Jh. und ihrer Über- 
gsangsfunktion in der Aula in Ostia für die Ausbildung einer 
Dekorationsordnung in den großen Metropolen Konstantinopels 
und der übrigen frühchristlichen Welt des 4. - 6. Jh. soll 
hervorgehoben werden - und dies unabhängig von Fragen nach 
ihrer Entstehung oder frühen heidnischen Entwicklungsphasen 
dieser Gattung. 


In der praktisch letzten bedeutenden Phase dieser Technik, 
deren Wurzeln in nachikonomachischen Tendenzen zu suchen 
sind und deren Blüte in Fenere Isa auf das beginnende 10. 
Ih: zu fixieren ist, gibt es natürlich nicht mehr den Be- 
griff scutula als Terminus technicus aus der Spätantike, 
sondern in mehreren Quellen, vor allem bei Konstantin VII. 
den in die Gelehrte Sprache übersetzten Ausdruck Ex συγ- 
μοπῆς = opus sectile.?? Dies ist bezeichnend auch für die 
ganze eklektische Einstellung zur Kunst in manchen nöfischen 
Kreisen am Hof zu Konstantinopel zur Zeit der Makedonen. 


1) .0.P. 18, 1964, 249 £L., 305 £. und 22, 1968, 177 fE.; 
A. Grabar, Sculptures Byzantines de Constantinople, I, 
Paris 1963, 100 ff.; II, Paris 1976, 127 Τῇ. - Auf diese 
Werke wird immer wieder Bezug genommen, ohne daß jedes 
Mal die genaue bibliographische Angabe wiederholt wird. 


2) Nach Macridy D.O.P. 18, 1964, 273 war die Platte an der 
Rückseite bis zu 6 mm leicht angehoben, um - 50 die 
nicht sehr wahrscheinliche Theorie Mangos, 306 - in 
die ausgehöhlte Oberfläche einer Ausis zu passen. 
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2) D.O.P. 18, 1964, 275, fig. 74 A; die spätere Datierung 
ist vollkommen unberechtigt. 


1) Chronikon FPaschale, I, 311; Lex. Chr. Ikonogr. VI, 175 


5) Bibl. Nat. gr. 510, fol. B; Omont, Miniatures manuscrits 
grecs Bibl. Nat. Paris, 1929, Taf. XVI 

6) nach der Inschrift, die um den Rahmen des fol. B. herum- 

läuft. 


7) Kurt Weitzmann, Cat. Byz. Ant. Dunb. Oaks Coll. III, 
Washington 1972, Nr. 25, 58 £f., Taf. XXXVI 


8) Weitzmann, op.cit. 59; zur Kaisertracht vgl. Ebersolt, 
Arts somptuaires, Paris 1923, 34 Ef.; Byzantion, I, 1924, 
TE£L.; D.O.P. 15, 1961, 191 


9) K. Weitzmann, Die Ikone, 50, Nr. 6; die Madonna della 
Clemenza trägt eine kaiserliche Krone wie nur bei Ma- 
rienbildnissen im Westen. 


0) P.A. Underwood / E.I. Hawking, The mosaics of Hagia So- 
. phia at Istanbul. - In: D.O.P. 15, 1961. 189 ff., Taf. 
M-TLs 


11) Für eine Diskussion über die Datierung der Ikone im Som- 
mer 1981 bin ich Horst Hallensleben sehr verpflichtet. 


12) 1.0.P. 31, 1977, 308 ££., Taf. 1 


12) Am besten abgebildet in A. Bank, Byz. Art in the Collec- 
tions of Soviet Museums, Leningrad 1977, 310, Nr. 205 + 
206 : 


15) D.O.P., op.cit. 299 £.; plausibel erscheint die dort von 
C. Mango unterstützte Auffassung, die Nachricht über den 
Gründer des Livsklosters in De Adm. Imp. des Konstantin 
VII. gebe eine vor 917 zu datierende Vorlage unverändert 
wieder, so daß das Datum der Klostergründung unverändert 
bleibt. 


15) Ο. Mango in D.0O.P.; op.cit. 305; dies ist auch nicht ge- 
schehen in der gerade in Saloniki erschienenen histo- 
risch-systematischen Arbeit von P. Asimakopoulou-Atzaka 
über die Technik des Opus sectile. 


16) D.0.P., op.cit. fig. 75. Das größte Fragment in der Mit- 
ἐδ und das letzte rechts unten belegen ein höheres Ein- 
fühlungsvermögen des Künstlers bei der Faltenwiedergabe. 
Harte, tiefere Falten zeigt das erste linke Fragment der 
zweiten Reihe, das kaum als Kruste zu bezeichnen ist, 
sondern eher zu den Relieffragmenten aus der Nordkirche 
(fig. 29, 260 f.) gehört‘, die als spätantike Kalkstein- 
plastiken des 6. Jh. (oder früher) bestimmt worden sind. 


17) G. Becatti, Scavi die Ostia, VI, 116 f., 136, Taf. 
IXXIII, 1 


18) Annual Report of Director Ant. 1953, 17; 5.Η.5. 74, 
1954, 175 
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19) Monumenta As. Min, Ant. VI, 1939, 122 f.; N. Firatli, 
D&öcouverte d'une &glise byz. ἃ Sebaste. - In: Cah. Arch. 
19, 1969, 162% ff.; A. Grabar, .op.cit. II, 41 ff. 
20) x, Miatev, L'&glise Ronde de Preslav, Sofia 1932 (in 
bulg. Sprache), fig. 81, 82, 151, 152, 155, 158, 162, 
163, 169, 170; Ὁ. Stritevic, L'&glise ronde. - In: Actes 
du XIIe Congres Byz. 1961, Bd.-III, Belgrad 1964, 222; 
Preslav Inlaid Ceramics, Studies in Memory D.T. Rice, 
Edinburg 1975, 25 ff., Anm. 3. Von Bedeutung für diese 
Technik ist die Ikone einer Büste des Heiligen Theodor, 
auch in das 10. Jh. datierbar, zusammengesetzt aus. 20 
quadratischen Stücken auf einer bemalten und glasierten 
Keramikplatte, aus Patlejna bei Preslav im Nat. Arch. 
Mus. in Sofia, Inv.Nr. 4880. Spuren auf der Rückseite 
erlauben die Annahme, daß die Ikone an einer Wand mon- 
tiert war. Vgl. L. Praschkow, Bulg. Ikonen, Ausstellungs- 
katalog Münch. Stadtmuseum 1978, 21 Nr. 2 
81) A. Grabar, op.cit. I, 701 ff.. Zur Wiederverwendung al- 
ter Teile aus dem 6. Jh. in Bau und Dekoration des 10. 
Ih. siehe noch 303 f.; allerdings haben die Ausgrabungen 
nicht beweisen können, daß unter der Nordkirche Reste 
von kirchlichen Bauten des 6. Jh. vorhanden sind (251, 
254 £.), wie Macridy behauptet hat. 
22) Aus dem Fries der älteren Kirche San Ambrogio in Mailand 
(in das 4. Jh. oder besser mit H. Kier, Der mittelalter- 
liche Schmuckfußboden, Düsseldorf 1970 in das 6. - 7. 
Jh. zu datieren) ist eine Platte mit Engelsfiguren ge- 
funden worden; vgl. Cagiano de Azevedo, San Ambrogio. - 
In: Arte Lombarda, Bd. 8, 1963, 69 ff., fig. 24-25 


23) το Ibrahim, R. Scranton, R. Brill, Cenchreai, Band II, 
Leiden 1976, 262 £f., fig 1 + fig. 2. Die Ergebnisse des 
im Isthmia Museum abgehaltenen Kolloquiums vom Juli 1980 
sind mir noch nicht bekannt. - G.B. de Rossi, La Basi- 
lica profana di Giunio Basso. - In: Bull. Arch. Christ. 
1871, 5 £f.; 6. Becatti, Scavi di Ostia, Bd. VI, Roma 
1967, appendice 181 ff. und bes. noch 126 Εἴ, und 139 ΖΓ. 


24) Sgoavi di Ostia, op.cit. 12 ff. und vor allem 139 £f., 
Maf. LV-LVI; Gnomon 47, 1975, 318 ff. Ze 


25) geavi di Ostia, op.cit. bes. Taf. IX, 1 


28) 5, Mango und I. Sev&enko in D.O.P. 15, 1961, 2u3 ff.; 
19, 1965, 234 £f.; Akten des VII. Kongresses Chr. Arch. 
1965 (Vaticano 1969), 545 Ef. 


27) πέτρα bedeutet nicht nur Fels, wie bei P. Waltz, Anth. 
Grecque I, 10, 62 oder bei T.E. Page, Greek Anth. I, 10, 
62 angegeben; schon bei Inschriften seit dem 2. Jh. v. 
Chr. und später bedeutet.es Stein als Material. 


28) Seript. Orig. Constantinopol., ed. Preger II, Leipzig 
1907, III, 57; manche Codices berichten von einer Bau- 
zeit von nur vier Jahren. Die Version des Scholion der 
Anthologia könnte sich auf den Abschluß der Arbeiten be- 
ziehen, während die Version der Patria III, 57, 7 die 
feierliche Einweihung zugrundelegt. Ein Scholion in Mar- 
gine der Anthologia I,10,29 vermerkt zudem: Die Werke 
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"sind noch heute, nach 500 Jahren aufs Beste erhalten". 
Th. Preger, Beiträge zur Textgeschichte der Patria Konst., 
München 1895, 6 


L. Robert, Epitaphes et acclamations. - In: Hellenika 
11/712, 1950, 21 ££. 


Zuletzt publiziert mit Literaturangaben und Beschreibung 
von G. Becatti, Scavi di Ostia, op.cit. 59, 152 ἔς, Taf. 
YXXIV,;, L. Cozza, I recenti scavi delle sette sale. - In: 
Rend. Pont. Acc. 47, 1974/75, 97 £. 


Walde-Hofmann, Latein. Etym. Wörterbuch, 1954, 503; RE 
2, AA, 913 £.; Scavi di Ostia, op.cit. 138 f., 152; Vi- 
truv, De Arch. 163,21 (VII, I, 34); Plinius, N.H. 8, 
191; 36, 185, eine Passage, in der Plinius in der Mitte 
des 2. Ih. v. Chr. zum ersten Mal scutulatum allgemein 
als opus sectile (aus Rhomben bestehend) definiert (an- 
dere Meinung und Bibliographie in Gioseffi, Terminolo- 
gia di pavimentazione marmorea. - In: Rend. Lincei, ser 
8, 10, 1955, 580 ff.). Den gleichen Terminus und seine 
Derivata findet man seit dem 1. Jh. n. Chr. bis zum 6. 
Jh. auf kleinasiatischen Inschriften. A. Cameron, Latin 
words in Greek Inscriptions of Asia Minor. - In: A.d. 
Phil. 52, 1931, 257 


Joh. Lyäos, De Magistr., Nachdruck Stuttgart 1967, III, 
70; E.H. Swift, Roman Sources of Christian Art, New York 
1951, 121; C. Mango, The Art of Byz. Empire, Sources and 
Documents, 1972, 14 £. ἄνους 


De Adm._Imp. 29, 281; Patria Kon. I, 62; zur Identifi- 
zierung beider Termini A. Orlandos, Xylostegos II, 252 
und Asimakopoulou-Atzaka, op.cit. 32 f. 


Die in Museum von Ostia vorbildlich angestellte 
Aulawand konnte ich im Herbst 1980 an Ort und 


Stelle während einer Reise in Rom durch Ermöglichung 
der Deutschen Forschungsgemeinschaft einstudieren. 


CATHERINE JOLIVET-LEVY 


PEINTURES BYZANTINES INEDITES A XANTHOS (LYCIE) 


Avec deux planches 


Les fouilles mendes depuis 1970" dans la basiliqaue Est 
de Xanthos, en Lycie, ont vermis la decouverte de plusieurs 
fragments de decors veints. Si certains, peu importants, 
remontent probablement ἃ 1'&noaue paldochretienne, la plu- 
part - ceux que nous nous proposons de pr&senter ici - sont 
medio-byzantins. Le site a en effet &t& r&occupe, apres 
olusieurs si@cles d'abandon, et la basilique pal&ochretien- 
ne a alors subi des remaniements importants, en particulier 
dans sa partie nord-est. Son baptistöre tetraconque a ete 


- transforme en &zlise, et c'est dans le narthex amenage ἃ 


l'ouest qu'ont δέ retrouvdes la plupart des peintures by- 


zantines. Les mieux conserv6es ont &te deposees et elles 


sont en cours de restauration et a'ötude?. 

Le narthex, rectangle irr&gulier de 9m sur 5 environ, 
est compos& de trois compartiments separes par des pilas- 
tres. Juatre niches 6&troites sont menagees aux extremites 
des murs nord et sud. Les voütes ont &te& detruites, mais 
les murs sont conserves sur une bonne partie de leur hau- 
teur primitive. La construction est peu soignee et la sur- 
face murale, trös irreguliöre, a &t& &galisee pour recevoir 
les peintures ἃ l'aide d'une: couche de mortier a'epaisseur 
variable (3 ἃ 8mm), contenant une importante proportion de 
paille hachde. Le decor a dte realise a fresco dans une 
gamme restreinte de couleurs plutöt vives, ou dominent les 
contrastes des bleus et des rouges, roses ou pourpres. 

La conservation de l'ensemble est mediocre : des pans 
de murs entiers ont perdu tout decor, tandis que les fres- 
ques restdes en place ont subi d'importants degäts dus ἃ la 
destruction des parties hautes, ἃ l'action des intemperies 
et des lichens. En plusieurs endroits, la chute des peintu- 
res ou leur depose ont fait apparaitre un premier decor, 
compos& essentiellement de quelques croix tracdes en rouge 
directement sur le παν. 

Le second decor - sur enduit - comprend deux registres, 


encadr&s de bandes rouge fonc& bord&es de blanc. La zone 


inferieure, haute de Im environ, est d&cor&e de belles inmi- 
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tations de marbres, reproduisant diverses especes de pier- 
res, d'un effet simple et somptueux a la fois®. A cöte ἀπη- 
erustations composant des motifs geomdtriques, on trouve 

de simples plaques aux veines obliques et des dessins syne- 
triques dus & 1'!imitation de dalles scidges en deux, dont 
les veines convergent vers la jeinture. Au-dessus de ce sou- 
bassement &taient peints une serie de saints en pied et, 
sur les surfaces trop &troites pour recevoir des figures, 
des motifs ornementaux. Les personnages, qui, pour eviter 
la monotonie, ne sont pas centres sur le möme axe que les 
panneaux de faux-marbres, 88 ddtachent sur un fond ἃ deux 
zones, bleue en haut, verte en bas. Une bande l&gerenent 
ondulde, d'un vert plus vif, est generalement visible au 
niveau des pieds ; par endroits, d'autres ondulations (nar- 
ron, violacdes ou rouge fonc&) animent le sol. Toutes les 
figures sont presentdes dans une attitude de stricte fron- 
talit&, dont la rigidite est presque toujours temp£er&e par 
un l&ger contrapposto, une jambe portante, l'autre flechie 
avangant obliquement. Les proportions, conformes au canon 
classique aux Xe-XlIe sitcles, &dtaient de six ἃ sept fois la 
mesure de la töte dans celle du corpS. 

A droite de l'entr&e du narthex, ne subsiste qu'un in- 
fine fragment d'un personnage richement v&tu. On distingue 
encore L'une de ses chaussures rouges et le bas de sa robe 
rouge clair bord& d'une large bande jaune decor&e de fins 
rinceaux rouge fonce. On reconnait 1ὰ le costume imperial 
ou royal attribue dans 1'!iconographie aux archanges, & cer- 
taines saintes femmes et aux souverains sanctifies. Etant 
donne l'emplacement de la fresque, pres de la porte d'en- 
tree, il pourrait s'agir d'un archange et, plus precisennt, 
peut-ötre de Michel, qui, plus tard, occupe souvent cette 
place, en tant que gardien de 1'&glise”. Mais il arrive aus 
si que des saintes femmes assocides plus ou moins explicite 
ment ἃ des diaconesses, soient representees dans le narthex, 
pres de ΩΣ En face, sur le pilastre nord, est con- 
serv& le bas d'un saint (ou d'une sainte) en tunique roSe, 
chausse de noir. Les plis rouge fonce, parfois bordes de 
rehauts blancs ou soulignes de noir, s'ordonnent en droites 


et en courbes l&gerement inflöchies ἃ gauche (du cötE de 
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la jambe portante), en V ἃ droite nour souligner le flechis- 
sement de la jambe libre. 

A l'Est, la vorte donnant dans le naos est encadree 
par deux archanges en costume imperial, peints sur les pi- 
lastres nord et sud, en gardiens du sanctuaire. Ils por- 
taient un divitission rouge et un loros richement brod& de 
fins rinceaux dessinant des motifs cordiformes”. Le globe, 
port& sur la main gauche, est conserve pour la figure pla- 
c&e au Nord, tandis que l'on distinzue pr&s de son vis-a-vis 
la hamve du labarum. Tntre les deux archanges, ἃ gauche de 
la porte, se trouve un personnage en tunique bleue et man- 
teau rouge : peut-&tre une sainte femme, voirem&me la Vier- 
ge que l'on rencontre nparfois ἃ cet enplacament°. 

Quatre eväques (fig.1) sont alignes sur le mur est du 
compartiment sud du narthex, un cinquiöme, tres mutile, est 
peint sur le pilastre, Tous sont repr&sentes dans l'attitu- 
de conventionnelle de contrapposto, mais une certaine ani- 
mation est donnde par l'alternance de la jambe portante et 
par le rythne des couleurs. Les ph&lonia sont rouge fonc&, 
pourpresou roses; les sticharia, ocres (rehausses d'ombres 
rouges) ou bleus, tombent en plis simples et calmes. Outre 
l'omophorion, les &v&ques portaient l'enchirion et un Epi- 
trachelion ἃ franges, d&core d'un empiecement jaune brode& 
de motifs cordiformes rouge fonc& (fis.2). On distingue en- 
core le livre que tenait sur la main gauche le dernier evö- 
que ἃ droite, et on lit, pr&s de son Epaule, les trois let- 
tres ...OMO., peut-ötre la fin du.nom de-Jean.Chrysostome, 
la couleur vourpre du phölonion s'accördant.d'ailleurs bien 
avec la dignite de ce prelat?. Dans la niche attenante est 
repr&sent& l'archidiacre et protomartyr St&phanos (fig.1), 
tandis qu'Abibos, diacre d'Edesse, lui fait pendant dans la 
niche sud-ouest (fig.3). Les inscriptions les nommant sont 
trac&es avec soin, en blanc sur le fond bleu. Tous deux por- 
tent un sticharion blanc, ombre& de vert et de rose, sur une 
tunique rouge fonc&, que 1'on apergoit pres du cou et en 
bas. Les poignets sont enserres d'&pimanikia brodes et bor- 
des d'un rang de perles. L'orarion d'Abibos est seul con-. 
serve : orne d'une petite croix noire, il descend de 1’e- 
paule gauche. Les attributs sont ceux habituels aux diacres: 
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encensoir ἃ trois chaines et boite ἃ änesha", 
Les plus notables des autres fizures conserv&es dans 
le compartiment sud du narthex sont, sur le mur sud, les 
traces tres pälies de deux saints militaires, et, sur le 
mur ouest, un martyr en chlamyde tenant devant lui une peti 


te ceroix blanche.. On voit encore, sur le pilastre d'entree, 


un personnage vötu d'une robe rose bordee en bas d'une ban- 


de jaune, sur laquelle &tait drap& un manteau vert, dont un 
pan retombe devant le corps. j 
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Si l'!on passe ἃ pr&sent dans le compartiment nord, on 
trouve d’'abord, sur le pilastre, une fixure en manteau rou- 
ge sombre et tunique bleue (fig.4). Cette derniere tombe en 


plis droits et calmes masquant les volumes du corps ; le 


0 


bord inferieur, qui se rel®ve l&gerement au-dessus de cha- 


que pied, dessine une ligne brisde ἃ gauche, courbe ἃ droi- 


Sasse 


te, selon un schema conventionnel. De larges plages de re- 
hauts blancs peu couvrants conferent au tissu une certaine 
luminosit& et contribuent, avec le trace legerement oblique 
des longs plis droits, ἃ l'effet de dematerialisation et 
d'&lancement de la silhouette. Quatre saints &taient peints 
sur le mur ouest, mais seul le premier, ἃ gauche, est rela- 
tivement bien conserve (fig.5). La chlamyde rouge, portee 
sur une tunique bleue (ἃ parement inferieur jaune), designe 
probablement un martyr. La saillie de la jambe droite fle- 
chie est soulignde, de fagon un: peu excessive, par une sur- 
face vivement &clairde cernde de lignes sonbres : procede 
conventionnel pour la deseription d'une draperie moulante. 
Dans la niche nord-ouest se tient un @eväque, reconnais 
sable ἃ son costume : sur un. sticharion jaune ἃ plis rouges, 
recouvert d'un ph&lonion rouge fonce, se detache un Epitra- 
ch@lion, dont le motif inferieur est identique ἃ celui des 
evöques du mur est et dont la couture centrale est indiquee 


par un large trait vert. Le poids du corps reposant egale- 


t diacre 


eväques e 


, 


. 
. 


ment sur les deux jambes, rien ne perturbe ici la chute 
verticale de la tunique, qui tombe en quelques plis larges 
et plats, masquant les formes du corps. Au-dessus des pieds 
le väötement se rel&ve en un &troit bourrelet sinueux, au 
tracd regulier et souple. Dans la niche symetrique, au 


nord-est, on reconnalt, zräce au maphorion rouge qui couvre 


1. Narthex, mur est et niche SE 


78 


10.1 Byzanz und das hellenistische Erbe 


sa täte, une sainte femme (fig.6). La facture de sa tunique 
bleue, bien conserv&e, est de bonne qualite. Les plis les 
plus profonds sont ombres de noir, tandis que de vifs re- 
hauts blancs indiquent, de fagon stylisee, les luni&res qui 
&clairent le tissu. Dans la bordure inferieure du vötement, 
]!ocre rouge apparait, ἃ cötE du noir, pour ombrer le jaune. 
Arbitraire dans les details, la stylisation du model& re- 
flöte, dans ses grandes lignes, 18 position du corps : les 
verticales predominent du cötE de la jambe portante, une 
longue courbe legerement infl&echie souligne le deplacement 
de la jambe libre et la lumitre se fragmente en petites 
unites pour indiquer son relief. 

Les figures que nous venons de or&senter ne sont que 
les moins mutildes des vingt-quatre personnages encore vi- 
sibles sur les murs du narthex. Le ad&cor initial devait en 
comporter environ trente-sept. Ev&ques, diacres, zuerriers, 
martyrs, saintes femmes et archanges composent un programme 
assez &clectique, fonde peut-&tre sur des considerations 
iiturgiques!!, Il y manque les moines et les ermites, sou- 
vent reprösentes dans les narthex, mais qui pouvaient figu- 
rer parmi les personnages detruits. Bien qu'aucune regle 
stricte ne fixe le programme iconographique du narthex, 1a 
pr&sence des @väques et, plus encore, des diacres, est in- 
habituelle'”. Elle implique une fonction liturgique parti- 
culitre, qui reste difficile ἃ preeiser"?. Le narthex pou- 
vait-il, en l'!absence de prothese, abriter le rite de la 
proskomidie, ses niches servant au d&pöt des offrandes pre- 
par&es par les diacres!#? Ou servir au bapt&öme et ἃ la οό- 
remonie de la benedietion des eaux, souvent ce&lebres dans 
cette partie de 1'öglise ?? Ou encore avoir une fonction 
Fundraire ®? Notons cependant qu'il n'a ἐτέ decouvert ni 
vasque, ni tombe, susceptibles d'&tayer ces deux dernieres 
hypotheses. La destruction des parties hautes du narthex et 
la disparition du decor du naos (3 l'!exception de la Deisis 
seulvtes sur lL'architrave de l'iconostase) ne permettent 
pas de pousser plus avant l'interpr&tation du programme 
iconographique'?, e 

Quant ἃ notre appr&ciation du style, elle est faussee 


par la perte de parties significatives, comme les visages. 


SERIES Re 


| 
| 
i 
| 
Ss 
| 
N 
: 
N 
N 
᾿ 
. 
᾿ 
| 
| 
| 


C. JOLIVET-LEVY, Peintures byzantines ἃ Xanthos (Lyeie) 79 


La qualit& de l'ex&cution, simple et monumentale, est cepen- 
dant indeniable. Les attitudes sont calmes, les draperies 
tombent avec naturel, sans agitation des plis, ni morcelle- 
ment excessif des plans. La süret& du trait, ἃ la fois ravi- 
de et souple, n'exclut pas la repetition de formules conven- 
tionnelles - pour le dessin des draperies et le modele - 
trahissant l'utilisation, parfois un peu maladroite, de pon- 
cifs appartenant au r&nertoire byzantin des Xe-Xle si&cles 
(Menoloze de Basile II, Panagia tön Chalkeön de Thessaloni- 
que, Saint-Luc en Phocide, Νέα Moni de Chios, Sainte-Sophie 
de Kiev, ete.). La sobriöte des ornements contribue ἃ 1'al- 
lure un peu sövere de l'ensemble, que temperent toutefois 

la vivacit& des couleurs et la diversite des nuances,. 

Des motifs decoratifs tapissaient les surfaces murales 
trop &troites pour recevoir des personnages. Le plus remar- 
quable, par sa raret& dans la peinture monumentale, est une 
combinaison d'octogones et de croix determinant entre eux 
des hexagones obliques (fig.7) ; un motif floral (vert et 
bleu sur fond rouge) remplit les octogones, un decor lindai- 
re, respectivement rouge fonce sur fond jaune et noir sur 
fond vert clair, les hexagones et les eroix' 8, 

Toutes ces peintures peuvent &tre attribuees au Xle s. 
(premiere moiti& ?), datation qui repose sur la convergence 
de multiples indices : 

- les attributs du costume &piscopal, qui comporte l'Epitra- 
chelion et 1'enchirion'? 

- la sobriete des ornements et 18. predilection pour les fins 

rinceaux dessinant des. motifs cordiformes 

- le proc&d& conventionnel de rendu des sols au moyen de 1έ- 

zöres ondulations de tons differents“ 

- le style des figures” 


23 


- le coloris 

- la pal&ographie des inseriptions“*. 

Conformes ἃ l'esthetique classique, ces fresques offrent 

des points de comparaison - que nous ne pouvons developper 

ici - avec certaines parties de la Panagia tön Chalkeön, de 

la Nea Moni de Chios et de Sainte-Sophie de Kiev, par eemple 
Nous terminerons cette presentation des peintures de 


Xanthos par une scene fragmentaire retrouvde ἃ l'extremite 
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oceidentäle de la stoa nord de l'atrium (fig.8). Elle mon- 
tre, ἃ gauche, deux soldats de face, en partie masques par 
un bouclier rond. Ils ont aux vieds des sortes de gallicae 
stylisdes, dont les courroies sont indiqudes var la super- 
position de traits parall&les ; celui de droite porte une 
cuirasse d'&cailles ou une cotte de mailles sur une tunique 
vert fonc&. Le bouelier circulaire, muni d'un umbo vert et 
cerel&@ d'un orle noir, porte un d&cor rayonnant de couleurs 
alternfae”. A droite, se trouvait un troisi@me personnage, 
vätu d'une tunique rose ἃ manches longues, serrde ἃ la tail- 
186 et s'arrötant aux genoux, et de braies ocres, releve&es 

de fins motifs en fer-de-lance verts et bordees, dans le 
bas, d'un galon rouge ἃ points blanca?e: Le fond &tait ἃ 
deux zones : vert moyen (avec des ombres d'un ton plus δοὺ- 
tenu) jusqu'& la taille, bleu clair au-dessus. La scene re- 
presentee est impossible ἃ identifier, d'autant plus que Ton 
ignore la foncetion exacte, au Moyen Age, de cette partie re- 
maniee de Yatriun®. Le style, difficile ἃ appre&cier sur 

un fragment aussi petit, parait de bonne qualite. Le dessin 
est precis et trac& d'une main ferne. Les jambes nues des 
soldats sont modeldes de l&geres ombres vert päle. Sur le 
rose elair de la tunique sont plac&es des ombres rose moyen, 
tandis que les contours et les plis sont indiqu&s dans un 
ton plus soutenu et accentues, par endroits,de fins rehauts 
blances. Sous cette fresque, probablement eontemporaine des 
remanienents effectues dans l'Eglise et du decor du narthex, 
a &t& retrouvde une premiere couche de peinture repr&sentant. 
un personnage en tunique courte et bottes noires, les jambes 
eroisdes dans une attitude peu naturelle. 

Le petit nombre de peintures': byzantines connues en Ly- 
cie conftre aux fresques de Xanthos un inter&t particulier, 
en depit de leur mediocre &tat de conservation. Sans trace 
de particularismes locaux, elles s'inscrivent parfaitenent 
dans la production artistique du XIe siöcle, temoignant du 
rayonnement de l'esthetique byzantine issue de la capitale. 
Ceci ne surprend pas dans une ville qui &tait le siege d'un 
eväche*® et ἃ une dpoque marquee par l'expansion et lL'unifor 
misation de l'art byzantin. Enfin, leur temoignage sur la 


reocceupation du site au XIe 5. vient confirmer celui des 
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monnailes ge dans les fouilles et celui de l'iconosta- 


Be sculptee”’. 


NOTES 


Au Sous la direction de J.-P. Sodini. Cf.‘TürkArkDerg 19 


61970), 171; 20 (1973), 119-121 ; 21 (1974), 133-134 ; 
Ada 75 (1971), 181 ; 76 (1972), 188 ; 77 (1973), 192-193 ; 
80 (1976), 288-289 ; 81 (1977), 320 ; 82 (1978), 336-338. 

2. La depose a &t& effectude par Muhittin Uysal et la res- 
tauration est r&alisee par Anne Feton ; les sch&mas ont 
et& dessinds par Ani Toto. 

3. L'une d'elles &tait accompagn&ee de l'inscription IC ΧΟ 
(NI)KA. Sur ce type de premier d&ecor : ἢ. CORMACK, JBAA 30 
(1967), 27. 2 

4. Sur les imitations de placages de marbre, courantes dans 

les eglises byzantines, voir par exemple : A. GRARAR, La 

Einture religieuse en Bulgarie, Paris 1928, 49, 57, 112, 

115 ; K. PAPADOPOULOS, Die Wandmalereien des XI. Jahrhun- 

derts in der Kirche Παναγία τῶν Χαλκέων in Thessaloniki, 

Graz-Köln 1966, 98 ; sur l'imitation d'opus sectile, en 


dernier lieu : P, ASEMAKOPOULOU-ATZAKA,N τεχνική opus sect* 


le στὴν ἐντοίχια διακόσμηση, Thessalonique 1980. 

5. C£. A. XYNGOPOULOS, "’apy&yyeroc ᾿᾿υχαὴλ ὁ φύλαξ ", BNJbb 10 
(1932-1934), 184. 

6. Sur les saintes en costume imperial ou royal : A. CHATZI- 
NIKOLAOU, RBK II (1971), 1084-1088 ; sur la representation 
de saintes femmes dans le narthex ou la partie occidentale 
du naos, voir par exemple : CHATZINIKOLAOU, ibid., 1085- 
1089 ; GRABAR, Bulgarie (op.cit.), 124-126 ; PAPADOPOULOS, 
Panagia tön Chalk&eön (op.cit.), 37-38. 

7. Ce decor de loros, moins frequent que les gennes et pier- 
reries, est attest& ἃ Castoria (Hagios-Stephanos : M. PA- 
NAYOTIDI, Les monuments de Grece depuis la fin de 1'Icono- 
clasmejusqu'& l'an mille, Paris 1969 - these dactylogra- 
phiee-, 53 ; Saints-Anargyres et Mavriotissa : S. PELEKA- 
NIDIS, Καστορῖ , Thessalonique 
1953, Pl. 3a, 78) et ἃ Patmos, var exemple (A.K. ORLANDOS, 

H ἀρχιτεμτονικὴ καὶ αἱ βυζαντιναὶ τοιχογραφίαιν τῆς ᾿ονῆς τοῦ 

Θεολόγου Närpov „ Athenes 1970, Pl. 4a. 
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8. A Saint-Nicolas Yasnitzi, Castoria, par exemple : A.K. 
ORLANDOS, "so. υἷι νην, Ad. 4 (1938), 142. 

9. La longueur de la lacune permet cette restitution ; il 
n'y a d'ailleurs pas d'autre @vöque dont le nom s'acheve 
en ...OM0C repertori® dans le Synaxaire de Constantinople: 
H. DELEFAYE, Synaxarium Ecclesiae Constantinopolitanase, 
Bruxelles 1902, index. 

10. Cf. G. de JERPHANION, 
chretien du Moyen Age en Orient", La Voix des Monuments, 


Nouvelle Serie, Rome-Paris 1938, 283-296 ; D.I. PALLAS, 
rn 
’ 


"Ltattribut des diacres dans lart 


“a EN Are 2 BE 
N Μελετήῆπατα Aerroupvına-apynoloyind 


(1954),164. 


11. Le choix des figures pouvait &tre determine par le ca- 


lendrier liturzique et les saints groupes en fonction de 
la date de leur föte, comme c'est le cas, par exemple, 
dans les chavelles occidentales de Saint-Luc en Phocide : 
T. CHATZIDAKIS, Peintures murales de Saint-Luc en Phoci- 
de_: les chapelles occidentales, Paris 1971 (these dacty- 
lozranhide), 36. 

12. Sur la place des &väques, fluctuante jusqu'ä la fin du 
XIe siöcle : M. CHATZIDAKIS, ἃ „ 4,7 
(1960), 92 et ©. MANGO et E.J.W. HAWKINS, DOP 26 (1972), 
24. Les &v&ques sont rarement repr@sent&s dans le narthex 


x 2 


et jamais en nombre aussi important qu'!& Xanthos ; cf. 
A.K. ORLANDOS, Apx.Bur. vn. dA, 4 (1938), 29 (Saints- 
Anargyres de Castoria), N.V. DRANDAKIS, ZvZavtıval ToLyo- 
γραφίαν τῆς ἔσα lAvne_, Athenes 1964, 26, fig.3 (Saint- 
Stratöge) et 84, fig.5 (Episkopi); voir aussi N, et M. 
THIERRY, CahArch 15 (1965), 102 (Saint-Jean de Gullü dere, 
deux &vöques dans la voüte de la porte). Quant aux diacres, 
je n'en connais pas d'exemple dans le narthex, mais on les 
trouve parfois pr&s de l'entree de l'&glise, en gardiens 
des portes. 

13. Elle illustre aussi le glissement d'imazes, souvent ob- 
serve, de la zone du sanctuaire vers l'!entrde : S. DUFREN- 
NE, Les programmes iconographiques des eglises byzantines 
de Mistra, Paris 1970, 41-42. 

14. Sur les offrandes des fiddles et leur preparation par 


les diaeres : R.F. TAFT, The Great Entrance. A History of 


Οὐ JOLIVET-LEVY, Peintures byzantines ἃ Xanthos (Lyeie) 


the Transfer of Sifts and Other Pre-anaphoral Rites of the 
: 
(&poque ραϊἐοομτ θ᾽ θηη6) et 24 et suiv. (£poque byzantine). 
48, Τί CHATZIDAKIS, on.ceit,. (note 11), 94-102 et CahArch 22 
{1972), 111-113 ; N. COUMBARAKI-PAESELINOU, 


Vierse de Nerenta, 


tursy of St. John Chrysoston, Rome 1975, 11 et suiv. 


Saint-Pierre 
ds Kalyvia Kouvara et la chanelle de la 
asaalonique, 1976, 59. 

4x. Comme le narthex de Sainte-Sophie d'Ohrid, les chapel- 
1868 annexes du narthex de Nerözi, la chapelle NO de Saint- 
Lue en Phocide, par exemple. 

17. Quelques fragments de fresques provenant des parties 
hautes ont &te retrouves, dont lL'un portant le nom du 

Sur l'!iconostase : J.-P. SONINI, 
Actes du Colloque sur la Lyeie anti- 
119-148. 

18, L'origine de ce motif doit sans doute &tre cherche&e 


öhrist. "Une iconostase 
byzantine ἃ Xanthos", 


aue, Paris 1980, 


dans l'imitation de caissons ; cette trame geometrique 
n'est. pas. rare dans les mosaiques de pavement, tandis que 
dana la-peinture, nous ne l'avons retrourde qu'ä& Baouit : 
ὄν CLEDAT, Le monastöre et la necropole de Baouit, Mem. 
pübl.: par loa.membres de L'IFAO, t.XIl (1904-1906), Pl. 
ΧΊΩΝ, ὑὐχῖχῖχ (1916), PL. VII. 
19.:8ur-le sontume episcopal τ T. PAPAS, Studien zur Geschi- 
iassrewänder.im byzantinischen Ritus, Munich 1965, 
et sur son Interdt eonme.erLtöre chronologique : N. THIER- 
RY, REB 24 (1966), 308-315. 

20. Sur ce type d'ornements : L. HADERMANN-MISGUICH, Kurbi- 
novo. Les fresques de l'!&slise Saint-Georges et la peintu- 
re byzantine du XIIe siecle, Bruxelles 1975, 302 et suiv., 
A.K. ORLANDOS, Patmos (op.cit.note 7), 124, n.3. A Xanthos, 


les motifs restent simples et discrets, evoquant ceux que 


DENN 


077 


Je 


1'on rencontre, ἃ la fin du Xe siecle, dans le NMenologe de 
Basile II Il Menolosio di Basilio II (Codices 6 Vatica- 
nis selecti VII), Rome 1907, 5, 101, 155, 195, 251, etc. 
21. Dans la decoration monumentale, il est employe surtout 
au Xle s. et, avec une abstraction plus grande, au XIIe : 
HADERMANN-MISGUICH, op.cit., 450 et suiv. 
22. On y trouve des formules en cours dans l'art monumental 


et manuscrit de la fin du Xe et du XIe s. (Panazia tön 
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Chalkeön de 1028, Saint-Luc en Phocide, Sainte-Sophie de 
Κίον, Νέα Noni de Chios, etc.). 

23. Malzre la difference de techninue, les couleurs vives 
et les contrastes de rouges et de bleus rappellent un peu 
les harmonies de la Νόα Moni ἃ Chios : A, GRABAR, La pein- 
ture byzantine, Geneve 1953, 110-113. 

24. Tres comparable ἃ celle du panneau de Constantin IX et 
Zoe ἃ Sainte-Sophie, de la Panazia tön Chalke&ön, de Saint- 
Lue en Phocide ,„ de Sainte-Sophie de Kiev ou encore de 
Daphnri. 

25. Decor assez neu fr&quent ; le paralltle le plus proche 
est aux Saints-Anargyres de Castoria : W.F. VOLEBACH et 0. 
LAFOFTAINE-DOSOSNE, Byzanz und der christliche Osten, Ber- 
lin 1968, fig. 178. 

26. Dans l'iconographie, les pantalons longs et les braies 
sont port&s par les soldats, les rois mages, les trois jeu- 
nes Hebreux, le pronh&te Daniel, etc. ; ici, il s'agissait 
probablement d'un troisi&ne soldat. Le de&cor de fer-de-lan- 
ce est surtout r&pandu comme ornement de vötement aux XI- 
XIIe siöcles. 

27. On peut penser ἃ un &pisode de la vie d'un saint : sce- 
de martyre, de comparution ou simplement d'entretien. 

28. J. DARROUZES, Notitiae Episcopatuun Ecclesiae Constan- 
tinopolitanae, Paris 1981, Index, s.v. Xanthos. 

29, J.=P. SODINI, art.cit. supra note 17. 
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JOHN LINDSAY OPIE 


REMARKS ON THE COLOUR SYSTEM OF MEDIEVAL 
BYZANTINE PAINTING 


Sysantine painting is a manifestation of light. Both 


Tem and light in neo-Platonic and Christian Platonic theory 


ars funstions of light, and in much Byzantine painting and 
its derivatives the two are, at the level of execution, 
preetically interchangeable. Natural light is represented 
in a variety of ways, notably by the hishlights of pure 
white, the so-called 'enliveners! of later Russian termino- 
Llogy that, as the name implies, complete the rendering of 
figures and objects and often epitomize their vital style 
and rhythnm. Natural light, however, is in its tum a speci- 
fication of divine light - the "absolute light! in Andre 
Grabar'!s phrase - represented in the total icon by the back- 
greund geld. Starting from the colour, then, we should be 
able to get back to natural light, and from that to the di- 
vine Lights Die in -accomplished by the use of complemen- 
tvary volaur schenes, for kt is the property of complementary 
σοὶ δε that mixed together they ideally produce white. The 
same result may be achleved by mixing together all of the 
colours of the’ speotrun, and examples of compositions based 
on the whole speotrum are found from the Paleologan period 
in many parts of the Byzantine world. By the standard use 
of complementary schemes or, more rarely, of whole spectrum 
schemes, we ascend from chromatic differentiation to the 
white of the undecomposed beam of light. Recomposed in the 
white, the entire colour manifestation returns to the back- 
ground gold: from gold to white to colour; from colour to 
white back to gold. The stages are analytically clear in 
mid-Byzantine painting, fused and deceptively continuous in 
one of the main manners of Paleologan art, the paradigmatic 
example of which is found in the Vatican Praxapostolos 
(Vat. Gr. 1208). 

This employment of colour, based on the Patristic and 
East Christian understanding of light, does not exhaust the 
types of colour scheme that we find in Byzantine sacred 
painting. There is also the imitation of natural colours, 
e.g. in the rendering of hair, of trees when they are green 
and brown, the sky when it is blue, This naturalistic em- 


ployment of colour, along with a restricted use of reflected 
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light and tonal modelling, link the painted forms to the 
surrounding world and establish one pole, as it were, of 
their semiotically meaningful range. There is also emblema- 
tic colour, associated heraldically, so to say, with parti- 
cular persons and things, e.g. the dark red and blue of the 
Virgin's robes, the yellow and blue of St Peter. Emblematic 
colour can also be used to express highly complex ideas, 
e.g. the unity of Essence amid the diversity of Persons in 
Rublev's Old Testament Trinit ‚„ where the common blue of the 
three angels manifesting the Trinity signifies their common 
Essence, while three other colours distinguish the Persons. 
The divine Paternity is moreover indicated in the pink and 
red, respectively, of Father and Son, and in the reversed 
application of their colours; the blue and red garments of 
the Son are darkened in view of the future Incamatien to 
the intensity with which they are usually portrayed in icons 
of Christ. 

There are, then, three main uses of colour in the de- 
veloped system of the mid-Byzantine period, which is already 
implicit in the assertion of polychromy in the 5th century, 
taken in coenjunction with the contemporary neo-Platonic and 
Christian Platonic theories of light. The system continues 
in late Byzantine painting in which it is applied in ἃ 
variety of modes, both allusive and subtly analytical. 
Colour is never accidental; colour is never determined by 
decorative or aesthetic preference alone; colour, in what- 
ever context, is always the reflection of Idea. 

For the Byzantine system to function, fundamental ad- 
justments were required of the Hellenistic system from which 
it largely äerived,(?) An adequate symbol of the absolute 
light had first of all to be found, tonal control had to be 
lLoosened in favour of pure colour and the coherence of the 
tonal system rejected, especially as ἐν gapenfed on the re- 
latien of light to a single light source, whether rigorously 
calibrated or impressionistically implied. The liberation 
of light from its natural source not only rendered it duc- 
tile for the expression of conceptual values, it also pro- 
vided the essential demonstration that light, despite ap- 
pearance, is not in reality an autonymous agent: it obliges 
us to refer the natural light te a principle beyond itself, 
That principle is of course represented by the background 
gold or by its cognates, either a totally reflecting sheet 
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öf whits or a maximally reflecting sheet of yellow or even, 
allusively, any sheet of colour that is qualitatively inde- 
penient 1 the natural light represented in the painting 
in this way a semantically complete system was form- 
Rassssarily expressing at the deepest level the medieval 
ihall we say the coherently Christian?) view of reality, 
islsur would sienify the developed individuality of created 
sabatances, white highlights the pure being in their compo- 
sition ag well as their seminal essences; the gold background 
was the ultimate and unifying principle, both immanent and 
transcendent; the underived and self-sufficient source, 

Such is the nature ;and principle functions of 
byzantine colour, as it may be understood, compressed into ἃ 
nutshell. Let us briefly tum to the proofs and supports of 
this view, indicating at the same time its possible uncer- 
tainties, according to what can be deduced from a) common 
observation, Ὁ) the Christian Platonic idea of light, e) 
actual Byzantine practise, d) antique criticism. We shall 
\eäva to one side the uses of naturalistic and emblematic 
solsur as characterized above. 

Gonsaming the relation of colour to light as an 
smanatlan or desomposition, the Urphänomen is the common 
sunaet. ΔῈ Ihe Koures of widivided light subsides, all of 
the speetrun oolours appsar in sequence; these in tum dis- 
appear into dark, providing what we may call an archetypal 
oolour nanifontatlon between thesextremes of light and dark, 
ihe oolourn apparently emanating from the one and absorbed, 
us they dissolve, by the other, This observation is pro- 
bably responsible for the archaic conception of colour as a 
mixture of white and black. Joined to the observation that 
coloured surfaces reflect less light than white ones, the 
primary observation is stated as a theory by Aristotle, 
which was commonly held until Goethe and after: colour is & 
compound of light and dark -- of being and non-being, like 
all generated things; colour is a derivation of light diver- 
sified by dark. The opposite idea of light as a re-composi- 
tion of colour was indicated by the behaviour of pigments,. 
(Clearly it was not verified until the Newtonian experiments, 
any more than was the exact behaviour of complementäry co- 
lours). Complementary pigments when mixed yield a neutral 
tone, a grey that can more or less suggest white, the same 
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resulting from the mixture of the pigments that represent all 
the spectrum colours, Failing exact experiments, such as 
those that began with Newton, the recomposition of white 
through colour could only be guaranteed by virtue of a 
metaphysical theory such as that provided by Christian 
Platonic speculation, 

Turning to that we may recall, amongst others, the 
phrase of the pseudo-Dionysius, that 'white is luminosity'!. 
White, then, is the undecomposed beam or diffusion of light, 
and light, in the neo-Platonic adage, 'confers the material 
form of colour!. Natural light confers colour by a process 
of sub-division, analogous to all natural processes as they 
pass from one to many. But the production of colour is not 
limited to chromatic values it is conferred as material or 
sensible form. As we see in the painting itself, especially 
that of the mid-Byzantine age, both line and modelling, 
agents of form in the specific sense, are given in and 
through colour. The sensible form, however, as we know from 
Aristotle, coincides with the intelligible form: we under- 
stand what we see by abstracting the latter from the former. 
In the terms of Christian Platonism, the sensible light and 
the intellectual light are both derivatives of the divine 
light - and the intelligible form and the intellectual light 
are also present in the painting insofar as it functions as 
the sensible embodiment of an idea.(3) The doctrine of the 
three lights is implicit from the beginning of Christian 
Flatonism, but it is expressed with ideal clarity in the 
Hagioretic Tome of 1341, by St Gregory Palamas. The divine 
light is the effulgence of the divine Energies which are the 
communicable aspect of God whose Essence is unknowable and 
incommunicable, The sensible and intellectual lights 
descend from the divine light which transcends but does not 
contradict them, The divine light, therefore, is not only 
understood by the transfigured mind, it is also seen by the 
transfigured sight. If, in the Areopagite's phrase, 'white 
is luminosity'!, we might almost say that the gold in authen- 
tic Byzantine painting is divine light: it is its "absolute 
nelanhanı, 4) 

Respecting Byzantine practise, it may be emphasized 
that colour compositions are at all periods based on comple- 
mentary or contrasting colour schemes, or on what we have 


called whole spectrum sequences. Complementary compositions 


ee 000 


N 


J. LinbsayY ÖPIE, Colour System of Byzantine Painting 89 


san be formed by using the components of secondary colours, 
δεῖν blus and yellow as components of green may figure as 
sonplementary to red. They can also be formed by taking a 
graup of peintings together, 8.5 the members of a tchin of 
a iäth sentury Russian iconostasis. It is not true that ad- 
nt sequences are substituted for complementary schemes 
Palsologan painting. Adjacent tints are always funetions 
Εἴ the generic complementary disposition, or else they are 
fragments of whole spectrum sequences, When complementary 
selours are not employed, then colours from the opposite 
ends of the spectrum are preferred, constituting schemes of 
krus contrasting colours, so that the reconstitution of light 
is always implied. The complementary and whole spectrum 
moden are analogous to Dr ὅν. K. G. Shearman's "isochromatic 
somposition* and "colour chain’, the first a pattern of pure 
sölour planes selected by the artist'!s preference and typi- 
cal of Western medieval painting. > The second is a first 
step towards tonal painting observable in Cimabue and 
Vevallinis colour planes are linked in a sequence moving 
by eaoy trensitions from the blue to the red end of the 
upeotrun, δ Τὺ may be suggested that these schemes derive 
frau Iheir Dysantine analomes as from prototypes. 
Esnsidering anslent oritioiem in coonclusion, I would 
at . Lam ih impertanee of the. latest readings and 
u of Fliny the Younger!s art eriticisn by 
in her mont recent: study\7) she 
se is Pliny!a asaumption that painters discovered light. 
and ahade iwiesı In the archale age they recognized that 
eolsur has a grad tion of llahts as we would say, the 
differenes in intensitys Later they noticed the alteration 
of eelsur in sast light and shadow: the difference of tone, 
which Led to integral illusionistic painting. The task of 
\ho Byzantine peinter, then, was in a sense to return to the 
Yirot stage, the memory of which was alive in ancient 


eriticisms 

| Before Pliny, however, Aristotle had studied the γ8- 
setions of colour to light and shade, the behaviour of 
juxlaposed colours and of juxtaposed light and shade, 
Aristotle, Pliny and Quintilian all refer to colour 
modelling without chiaroscuro, and Pliny notes the reflec- 
Lions of gold, the distincetion of hot and cold colours, 
colour reverberation, as well as the law of complementary 
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and contrasting colours in illusionistic painting. 

finally, referring to Pliny XXV, 97 ("After com- 
pleting the works, he varnished them with a layer of 
atramentum so tenuous that its reflection produced the white 
colour of light...'!), Dr Daneu Lattanzi insists that Pliny’s 
atramentum was a studio expedient employed by painters even 
today: a delicate final varnish in which small quantities 
of complementary or contrasting colours are dissolved, 
chosen from those of the underlying painting. This mixture 
yields a grey sheen that harmonizes the colours and invests 
them with homogeneous light. From the complementary or con- 
trasting colours, then, to grey and to the white of pure 
light. Here we may find patriarchal proof of the identifica- 
tion of white light with the grey produced by complementary 
pigments, both in practise and in critical observation, and 
also of the recomposition of pure light ascending from the 
harmonized colour oppositions of the painting. 


1. Ἐς Kitzinger, "The Hellenistic Heritage in Byzantine 
Art", Dumbarton Oaks Papers, 1963, pp. 95f£f. 


ὃς οἷς, Fr. P,. Florenskiy, "Iconostasis" (1923; in Russian), 
Bogoslovskie trudy, Moscow, 1972, Ppe 114, The total 
teleological signification of the system of medieval sacred 
painting is also emphasized in the writings of the Soviet 
structuralists, L. Zhegin and B,. Uspenskiy. 


3. 6. Mathew, Byzantine Aesthetics, London, 1963, pp. 4327: 


ἧς, 5. 8. Averintsev, "Gold in the Symbolic System of Proto- 


Byzantine Culture" (in Russian), Sbormnik stat'ey v chest' 
V. N, Lazareva, Moscow 1973, pp A44ff, 


5. Of Dr Shearman's fundamental studies of Western colour, 
it will be sufficient to cite here the first chapter of the 


Urquelle: Developments in the Use of Colour in Tuscan 
Painting of the Early Sixteenth Century (Ph.D, m 
University of London, 1957. 

Having absolved the requirements of naturalistic and em- 
blematic colour, the Byzantine artist was yet obliged to 
provide chromatic structures suggesting the recomposition of 


light in the manner described. "lIsochromatic composition', 
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innerer as Lt was pertinent to him, could not therefore be 
usssd an artistic choice alone, as Dr Shearman states was 


she sasa in Western painting. 
ἐς Whsle spectrum sequences do not seem to antedate the 


san age (although this is open to correction); they 


hersfors associated with a period in which modified 
ΠῚ painting reappeared in Byzantine practise, Neither, 
kansver, Led or could lead to true tonal painting. "Colour 
shein!, tonal modelling, cast shadow, etc. in Paleologan 
art, far from signifying a 'new vision'!, as often claimed, 
are rather striking proof of the integral resistance of the 
iysantine systems at each 'renascence' it could incorporate 
new material from the great Hellenistic quarry without 
ultimate risk of semantic betrayal or confusion, 


ἦν. Ἀν. Daneu Lattanzi, "A Proposito dei Libri Sulle Arti", 


Attı del Gonvegmo su Plinio, aspetto storico e letterario, 
Üomo, otbtobre 1979 (to be published) and references, 


Us As, Daneu Lattanzi, art. cit., note 18, 
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IVAN M. DJORDJEVIC 


DIE SÄULE UND DIE SÄULENHEILIGEN ALS 
HIELLENISTISCHES ERBE IN DER BYZANTINISCHEN 
UND SERBISCHEN WANDMALEREI 


Mit einer Tafel 


Es ist interessant zu beobachten, wie manche symboli- 
sche Formen ihre Bedeutung aus der Antike ins Mittelalter 
übertragen haben. Auf der Suche nach neuen Wegen für die Deu- 
tung einiger Darstellungen sind wir zu der Überzeugung ge- 
langt, daß die Säule, die in der byzantinischen Wandmalerei 
mit Styliten bereichert wurde, ein im gesamten gemalten De- 
kor der byzantinischen Kirchen einzigartiges Beispiel des 
mehrfachen hellenistischen Erbes darstellt. In der Literatur 
zur lIkonographie der Styliten ı wird das antike Erbe zwar er- 
wähnt, doch nur mit Bezug auf den unmittelbaren Bildnistyp. 
50 werden als mögliche Vorbilder die Darstellungen von Kaisern, 
Göttern und Idolen auf Säulen angeführt τι Aber. das Programm 


der byzantinischen Kirchen und die in- ihm auf bestimmte Weise 
angeordneten Styliten sprechen von tieferen, rein antiken Be- 
deukungen, die die byzantinischen Künstler in ihre Bilder 


übert 


‘agen haben. 


Anden bisherigen Untersuchungen wurde. schon auf Analo- 
gien und Herkunft aller Strukturelemente der, Säulengestalt 
hingewieneon, Betrachten wir also, wie die Säulen aussehen, 
auf. denen die Skyliten aufgestellt: sind. Sie bestehen aus 
basis, Behaft, Kapitell baw. beekplatte mit Balustrade 3, 
Das Aussehen der Säulen Let begreiflicherweise späthelleni- 
stisch. Im Unterschied zu $Stylitendarstellungen in Werken 
der angewandten Kunst und Miniaturmalerei hat, wie schon A. 
Kyngopoulos 4 bemerkte, in der Wandmalerei der Schaft eine 
Öffnung, durch die man eine Treppe sieht, die zur Deckplat- 
te führt. Das hellenistische Erbe, das wir in den Triumph- 
säulen Roms und Konstantinopels 3 sehen können, hat eine 
besondere Bedeutung für manche Völker des byzantinischen 
Kulturkreises gehabt. So bedeutete für die Serben und die 


Georgier : "Stolp" sowohl Säule als auch Turm. In solchen 


KUHN ὈῸΝ θη υλευνμιεἨυυαυμηημ«ἁιου οι υοη,μευυυἩεὐδυυροαυνθυρυιυυευυμυ)ε υυμρνυυυ υὐηη υυ υλυθυυΟ ΑΙ Αὐυἡευυ͵ εὐ, υ βιβλ αὐ μη! υμδ Ι υυαηι μή ἨἩὐήἈ᾿ οὐ δηλθιμθυυυηλῃα υύῤλ ἰι δη ευὐυηυϊδιαηρή υὺλὰο Ὡἱθηυὁὰυὐυδὸὺ 


Purmsäulen lebten Mönche, und innerhalb dieser Säulen wur- - 


den den Säulenheiligen Kapellen geweiht. Der serbische E 
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bischof Danilo II. hat über der Vorhalle in Pe& einen Turm 


mit der Kapelle des Styliten Daniel bauen lassen 


Auch Kapitelle bezeugen das hellenistische Erbe. Es 
handelt sich um korinthische Blattkapitelle, die im Mittel- 
alter ein Hauptrequisit aller sich an der römischen Kaiser- 
zeit orientierenden Bewegungen darstellte. Nur die gelehr- 
ten Maler aus Lesnovo Stellten anstatt der Kapitelle Oceanos 
dar und zwar etwas abweichend im Verhältnis zu reinen Darstel- 
lungen der römischen Malerei und der Skulptur Konstantino- 


pels des 6. Jahrhunderts 8, 


Die Anordnung der Styliten im dekorativen System der 
byzantinischen Kirchen ist eine Frage für sich. Im byzanti- 
nischen Dekorationssystem gehörte den Säulenheiligen stets 
der gleiche Platz - am Eingang oder im Durchgang, am Triumph- 
bogen oder auf Pfeilern -,woraus sich unter anderem auf 
logische Weise ergibt, daß sie auf Säulen dargestellt worden 
waren. Die Säule ist jedoch nicht nur der Lebensort des 
Säulenheiligen, sondern auch sein Attribut; das ist bisher 
nicht beachtet worden. 


Im gemalten Dekor der byzantinischen Kirchen bestimmt 
die hellenistische Tradition der Säule die Position des Sty- 
liten und nicht seine Zugehörigkeit zum Mönchtum, da die Mön- 
che der orthodoxen Welt als separate Kategorie, ohne Styli- 


ten, dargestellt wurden 10, Am Eingang oder im Durchgang, 


um nur einige Beispiele anzuführen, haben Säulenheilige sich 


erhalten in der Nea Moni auf Chios 2 in den Hagioi Anargy- 


roi und in der Panagia Mavriotissa in Kastoria τ 


13 


, in der 


Petruskirche bei Novi Pazar , in der Kariye Canmii I in 


De&ani und Lesnovo 2 in der Pantanassa in Mistra 16 USW. 
Es scheint, daß zwei Säulenheilige der. Gruppe angehören, die 


sich in Lesnovo neben der ursprünglichen Altarschranke befin- 
?, in Ziea 18, 
20 


’ 


det. Am Triumphbogen wurden sie in Monreale 


in der Muttergotteskirche zu Pec 19! in Zaum bei Ohrid 


21 dargestellt. Alle 
diese Beispiele der Darstellungen von Säulen mit Styliten 


und in der Johanneskapelle in Mistra 


verdeutlichen die Idee des triumphalen Eingangs, die aus der 
imperialen Kunst der Spätantike stammt, da der arcus trium- 


phalis unter anderem den repräsentativen Zugang zu Foren und 


Sanktuarien bildete. Die Beziehungen zwischen dem römischen 


a 


as 


27 


u, 00000 


i.M. DIORDIEVIC, Die Säule und die Säulenheiligen 95 
Priumphbogen und den romanischen Portalen 2 wie auch zu den 
byzantinischen Altarschranken 3 sind schon hinreichend un- 
tstsucht worden. In diesem Zusammenhang möchten wir nur auf 
“wei Beispiele der römischen Kunst hinweisen und zwar auf 
is Art und Weise, wie man die Säulen neben der Apsis auf- 
gestellt hat. Das erste Beispiel stammt aus dem Haus der Hir- 


söhen in Herculaneum Ὧν das zweite aus dem Venus-Tempel in 


er 
= 


Rest . Wenn die Stellung der Säulenheiligen im byzantini- 
schen gemalten Dekor erwähnt wird, wird ausschließlich ihre 
fosition auf Säulen und Pfeilern der Kirche betont 585 wie 
iian sie noch heute in der Kirche des Christus Antiphonites 
auf Zypern 27. in Sopocani 8. Delani 29 usw. sehen kann. 
Auch in Serbien, wo man der Darstellung der Styliten besonde- 
re Aufmerksamkeit widmete, werden sie manchmal auf ungewöhn- 


liche Weise gezeigt. Am Ende des 12. Jahrhunderts verläßt 


ler Großkupan Stefan Nemanja den Thron, geht ins Kloster 

und wählt den heiligen Symeon Stylites zu seinem Ideal. So 
. a : 30 au 

ist ea kein Wunder, daß an Seinem Grab in Studenica Sau- 


lonhellige dargestellt wurden und zwar so, als würden sie 

das Gewölbe des Arcosoliums tragen. Michail und Evtihios 

und ihre Mitarbeiter, die bekannten Maler des serbischen Kö- 
ἰὴ Milutin aus der paläologischen Renaissance, malen die 
Säulsnheiligen auf den Kolonnetten der Fenster in der Vierung, 


ΗΕ sie ihnen einen Ehrenplate gewähren. Dies ist der Fall 


%, in $taro Nagoridino 55 


ὃ je auf den Säulen ruhe °*. wenn 
an die Bis ᾿ der Styliten, die in der hagiographi- 
schen Literatur ssryfältig trädiert wurden, betrachtet, so 


erkennt man, daß in einem geistigen Sinne dieser Eindruck zu- 
trifft, 

In seinem bekannten Werk "Mittelalterliche Architektur 
als Bedeutungsträger" schreibt G. Bandmann: "Das Christentum 
griff die mit einer bestimmten, wenn auch schon verblaßten 
Bedeutung verhafteten Bauformen - Säule, Apsis, Bogen, Turm, 


wölbung - auf und gab ihnen in ihrer Zusammensetzung zum Ge- 
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samtbauwerk einen neuen Sinn als neues Jerusalem, Gottes- 
stadt, der eine Modifizierung der uralten Vorstellung vom 
Hause Gottes darstellt" 36, Von der Bedeutung der Säule han- 
delnd, unterscheidet Bandmann die Säule als Gestalt und die 
Säule als Mal. Im ersten Fall werden die Karyatiden erwähnt, 
die wegen ihrer moralischen Kraft ihre Stellung am Erechthei- 
on erhalten haben ὍΣ In der orthodoxen δι. wurden solche 
Eigenschaften gerade den Säulenheiligen zugeschrieben, die 
sich in "unerschütterliche Säulen" verwandelt haben, wie 
Johannes Klimax bemerkt 38 Das immerwährende Stehen, die 
ctögıc, als die charakteristische Lebensweise der Säulenhei- 
ligen, wird auch anderen Heiligen zugeschrieben, wie zum Bei- 
spiel dem Hl. Basileios: "... ohne eine Bewegung des Körpers, 
der Augen, der Gedanken ..., wie ein steinernes Bild zu Eh- 


ren Gottes und des Altars" 22 


Die Säule ist, wie schon gesagt, ein Attribut der Sty- 
liten und zwar in der moralischen Bedeutung der Kraft des 
Geistes, der Sauberkeit und der Tugend ganz allgemein, wie 
vor allem im Manierismus und Barock hervorgehoben wurde = 
Sie bietet Sicherheit und Stütze. Auf zwei römischen Medail- 
len, die eine von Kaiser Macrinus, die andere von Kaiser Gor- 
dian, ist eine Frau dargestellt, die sich auf eine Säule 
stützt, dazu die Devise "securitas temporum" bzw. "securitas 


perpetua" eb 


Unter den Säulen als Mal verweisen wir nur auf die römi- 
schen Triumphsäulen, die im Laufe der Zeit ihre Nachahmungen 
gefunden haben, wie die Christussäule in Hildesheim = und 
zwei weitere Säulen an der Schauseite der Karlskirche in Wien, 


wie H. Sedlmayr gezeigt hat 43 


. Die Trajanssäule preist im 
figuralen Fries, der von unten nach oben läuft, virtus, pietas, 
clementia und iustitia des sechszigmal dargestellten Kaisers. 
Die Bewegung nach oben, die in der römischen Kunst festzu- 
stellen ist, kann mit den Darstellungen der Styliten in Wer- 
ken der angewandten Kunst und auf Miniaturen in Beziehung ge- 
setzt werden, in denen man die Styliten mittels einer Treppe 


oder Leiter erreichen kann 44 Diese Details beschreiben nicht 
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nur die Stelle des Lebensortes des Styliten, sondern wei- 

sen auch auf die Scala der geistigen Vervollkommnung hin, 

αἰ die Säulenheiligen in ihrem Gottesdienst verfolgt haben. 
in diesem Sinne ist es interessant zu erwähnen, daß die Ma- 
ier der orthodoxen Welt den Tempel der Welsheit immer mit 
sieben Säulen geschildert haben 25, ein Serbe des 14. Jh. 
stellt jedoch den Tempel der Weisheit als tholos auf sieben 
Btufen dar *°. Offenbar versteht der Künstler das Wort etAtbfib 
nicht als Säule, sondern als CTAbBA = Scala. Dies ist ein 
Wöortspiel der altserbischen Sprache, das aber eine komple- 


xsre Bedeutung hat als „uf den ersten Blick erscheinen mag. 


Letzten Endes wurden im Mittelalter die Säulenheiligen 
von den Serben deshalb stets so besonders verehrt, weil der 
örste serbische Herrscher, GroßZupan Stefan Nemanja, als 
Mönch den Hl. Symeon zum Vorbild gewählt hatte. Sogar die 
Simeon Nemanja ist nichts anderes als die 


. i 47 
leicht abgewandelte Liturgie des Hl. Symeon Stylites . Ge- 


Liturgie des Hl. 


trade dieser Umstand bedingte in der mittelalterlichen serbi- 
schen Kunst einerseits die Darstellungen der Styliten und 
andererseits das Verständnis der Serben für diejenigen Ge- 
stälten, die als reinste Repräsentanten des Gottesdienstes 


gelten dürfen. 
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THEANO CHATZIDAKIS-BACHARAS 


PRESENCES CLASSIQUES DANS LES MOSAIQUES DE 
HOSIOS LOUKAS 


Avec deux planches 


te but de cette communication est de d&tecter la präsence des &l&ments 
classiques dans les mosaiques de Hosios Loukas, mosaiques ex&cutdes sui- 
vant une tendance stylistique par excellence "anticlassique" comme il est 
gängralement admis. Ie terme "classique" est adopt& ici pour montrer la 
d&pendance de ces äläments du röpertoire iconographique en usage pendant 
1'&poque qui suit le triomphe des images caract&ris® par le retour vers 


les valeurs de l'art hellänistique du pass&.! 


Otto Demus avait d&jä remarqu& que les attitudes des apötres dans le nar- 
thex suivaient des formules classiques malcomprises ἃ cause de l'absence 
d'intäöröt pour ce genre de reprösentations.? Encore dans les peintures 
murales des chapelles occidentales les &l&ments classiques peuvent ötre 
relevös non seulement dans les attitudes et les gestes de certains per- 


sonnages mais aussi dans le rendu des animaux.? 


Les remarques qui vont suivre portent sur le niveau formel de l'examen 
iconographique, en laissant de cöt& tout ce qui concerne l'interpretation 
stylistique des formules employ&es. Deux images d'une importance in@gale 
mais apportant d'informations utiles ἃ notre propos seront examinees. I. 
La Vierge de l'abside (fig, 2,4) et II. Un detail de la scäne de la 
Nativit& (fig. 5).* 


L'examen du type iconographique de la Vierge trönant de l'abside nous ap- 

porte un tämpignage pr&cis sur la provenance et la qualit& des modeles uti- 
lisös. En effet, nous allons constater une analogie frappante entre les 

formules employ&es ἃ Hosios Loukas et dans deux reprösentations dans Sain- 
te Sophie de Constantinople : la Vierge de 1'abside,” (fig. 1) et la Vierge 
dans le vestibule sud-ouest (entre les deux empereurs Constantin et Justi- 
nien)® (fig. 3) qui est, une copie fid&öle de la premiöre. Entre ces trois 


images on peut relever les points de ressemblance suivants : 


1. L'emplacement de l'enfant juste au centre du corps de la Vierge, pro- 
duisant ainsi un effet analogue ἃ une projection dor&e sur un fond de 
couleur bleu fonc& (lapis lazzuli) (fig. 1,3,4). 


2. La disposition des mains de la Vierge : l'une sur l1'&paule gauche, 
l'autre sur le pied droit de l'enfant. (fig. 1,3,4). 


3. L'attitude de l'enfant, qui proj&te le pied gauche en avant. (fig. 1, 
3,4). 
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4. L'attitude de la Vierge qui projäte &galement le pied gauche en avant. 
5. Les proportions des deux corps (Vierge-enfant) . 


6. Le dessin des veterents de la Vierge : 
a. Möme disposition des plis du marphorion autour du visage, et des 
draperies qui dissimulent le mouvement du corps. 
b. Möme type des croix qui d@corent le maphorion sur le front et les 
&paules. 


7. La forme du tröne - sans dossier. 


8. Les dimensions du "suppendaneum" qui a la m&me largeur que le tröne, 


et son decor avec des pierres pr&cieuses. 


En plus, la Vierge de Hosios Loukas ressemble ἃ celle de l'abside de Sain- 
te Sophie sur les points.de detail suivants : 


9. M&me d&cor du tissu qui couvre le front de la Vierge, port& sous le 


maphorion, avec des raies verticales. 
10. Möme d&cor du tröne par des pierres präöcieuses. 


Les seuls points de dissemblance ἃ Hosios Loukas, par rapport au mod&le 
constantinopolitain, sont la position de la main gauche du Christ tenant 
le rouleau devant la poitrine, ainsi que l'emploi d'un seul coussin'sur 
le tröne. Ainsi les ressemblances sur ces dix points sont suffisantes 
pour nous convaincre de l'identit& des formules utilisäes dans les deux 
monuments et plus pr&cisement entre les deux reprä&sentations de la Vierge 
dans l'abside de chaque &glise. 


Ce mod&le est aussi repris (renvers®) ἃ Sainte-Sophie de Thessalonique, / 
et plus tard ä Daphni® avec des variations dans les proportions des deux 
corps,” ainsi que dans la forme et le d&cor du tröne.!0 Il parait int&- 
ressant de signaler ici que ce mod&le ne sera plus en usage dans les au- 
tres mosalques du XI&me siöcle, au moins celles qui nous sont connues, ἃ 
N&a Moni et ἃ Sainte-Sophie de Kiev, oü la Vierge est repr&sent&e orante 


et en pieds."! 


Le professeur Kitzinger a montr& dans son rapport que les artistes qui 
ont ex&cut® la mosaique de l'abside de l'&glise Constantinopolitaine 
&taient orientös vers le pass& pour s'inspirer; = des rapprochements faits 
avec des oeuvres pröcises ont montr& les apports de l'art hellänisant, 
pr&-iconoclaste, ἃ la formation du style de cette mosaique. On pourrait 
maintenant ajouter d'autres remarques, sur la formule iconographique em- 
ploy&e, qui permettront de confirmer ce recours ἃ l’art paläochr&tien. 
Quelques images du VIe siöcle avec la Vierge ἃ l'enfant trönant nous 


fournissent des tämoignages utiles, comme par exemple l'icone de la Vierge, 
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ἃ L'encaustique, au Sinai (seconde moiti& du VIe s.), gän&ralement recon- 
Mus camme une oeuvre aux räminiscences trös fortes de la tradition hel- 

lönistique."? 
trönant on pourra constater plusieurs points de ressemblance typologique: 


Si on isole de ce groupe la figure principale de la Vierge 


a) L'emplacement de l'enfant au centre du corps de la Vierge. Ὁ) La dispo- 
sition des mains de la Vierge. c) La projection du pied gauche de la 
Vierge contrebalanc&e, ici, par celle du pied droit de l'enfant. On peut 
aussi constater une analogie typologique avec la Vierge reprösent&e sur 
un feuillet du diptyque de Berlin (564/65) "* 
du VIe si&cle du Musde de Cleveland. !? 


ainsi que sur la tapisserie 
Des exemples du type qui nous in- 
töresse ici peuvent &tre attest&s dans les reprösentations de la Vierge, 
ἃ Saint Dem&trios de Thessalonique (d&truite aujourd'hui), dans l'abside 
de la basilique de Pore&, sur la fresque de la catacombe de Comdille et 


sur les ampoules de la Terre Sainte.'® 


Cette formule iconographique qui constitue une des variantes de la Vierge 
trönant parait donc suffisament röpendue ἃ cette &poque, ce qui permet de 
penser qu'elle reproduisait probablement une image pr&cise (icone mobile 
ou bien mosaique ou fresque d'une grande äglise) particulißrement vene- 
τὴ Sa reprise dans l'abside de la Grande Eglise de la capitale en 


tömoigne d'une maniöre indirecte et en möme temps elle confirme le retour 


r&e,. 


ἃ cette äpoque aux modäles iconographiques consacr&s ἃ 1'&poque pr&-ico- 
noclaste. Dans ce sens on peut dire que les mosalstes de Hosios Loukas 
ont adopt& pour 1'abside du catholicon une formule appartenant ä la tra- 
dition "classique" par l'intermediaire de la mosaique de l'abside de 
l'&glise la plus importante de l'empire. 


II 


Dans la scöne de la Nativits!® riche en äläments iconographiques int£res- 
sants, dont certains sont li&s ἃ des prototypes classicisants came la fi- 
qure de Joseph 7. et celle du berger? la reprösentation des animaux pr&- 
sente un intöröt particulier ἃ cause de leur disposition dans le paysage 
qui n'est pas düe au hazard. Elle peut ötre rattachde ἃ des modeles "re- 
naissants" en usage ἃ l'öpoque qui pr&cäde celle de l'ex&cution des mo- 
saiques de Hosios Loukas, ἃ savoir pendant la deuxi&me moiti& du Xe siöc- 
le. Dans l'extrömit& droite du paysage (fig. 5) on voit deux chävres aux 
comes tordues, de couleur contrast&e, noir/blanc, dispos&es 1l'une der- 
riöre l'autre avec les corps en direction oppos&e alors que leurs tätes 
sont tourn&es vers la mäme direction. Plus bas on voit un autre couple 


d'animaux d'une mäme couleur blanche : un agneau qui baisse la t&te pour 


paltre et derriöre lui un bälier qui tourne sa töte en arriöre alors que 
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son corps suit le mouvement du corps de l'agneau. Encore un detail doit 
&tre signal& : Le dos de ces deux animaux est marqu& par deux taches rour 


ges - peut &tre une reminiscence des pratiques de culte ancien. 


Nous retrouvons ces deux paires d'animaux repr&ösent&s d'une maniere ana- 
logue qu'ä Hosios Loukas dans une miniature du fameux psautier 139 de la 
Biblioth&que Nationale de Paris. 22 Dans la scäne οὗ David joue ä la ly- 
re? on voit dispos&s dans un paysage idyllique des animaux qui ressem- 

blent avec ceux de la Nativit& dans les points suivants : 


1. La chövre noire et l'agneau blanc du manuscrit (fig. 6) ont exacte- 
ment la mäme attitude que les deux chävres de la Nativit&. L'alter- 


nation mäme des couleurs, noir/blanc est respect&e. 


2. Les deux des trois agneaux situös aupr&s du ruisseau dans le manu- 
scrit (fig. 7) ont la m&me attitude que l'agneau et le b&lier de 
Hosios Loukas; 115 ont ögalement la m&me couleur blanche. Enfin, 


3. Tous les animaux blancs du manuscrit sont marqu&s par les m&mes ta- 
ches rouges sur la t&te et le dos, que nous avons signal& ἃ Hosios 
Loukas. 


Il est pourtant ä noter que les animaux du troupeau n'ont plus le möme 
arrangement dans les autres copies du Psautier.”” 


la migration du motif des animaux, dans d'autres sc&nes peut ätre attes- 
te dans une autre scöne de la vie de David, dans le psautier de Basile 
II de la Marcienne.?> Dans la scäne de la lutte de David contre l'ours 
(fig. 8), on retrouve la paire form&e par l'agneau et le b&lier aupr&s du 
ruisseau dans une disposition analogue ἃ celle du Psautier 139 et de la 


mosaique de la Nativit& ἃ Hosios Loukas. 


On peut relever des analogies dans la disposition du premier groupe des 
animaux (deux brebis blanches en päturage) dans la Nativite du Mönoloque 
de Basile 2° alors que ce motif est assez degäenere Gans la Nativit& 
de l'evangäliaire du sk&vophylakion de la Grande Iavra (deux animaux trop 
petils sont perdus entre les collines du fond au centre de l'image) 21 
Enfin cette disposition des animaux du troupeau est reprise ἃ Daphni dans 
la scöne de la Nativite.?® Mais ici seulement Tune des deux paires d'ani- 
maux est represent&e et on ne voit pas les taches rouges sur le dos. On 
pourrait ainsi penser que dans ce d&tail,ä l'envers de ce que l'on de- 
vait s'attendre, les mosaistes de Hosios Loukas se sont montr&s plus fi- 


> 


d@les ἃ un prototype du genre du psautier 139 que les mosaistes de Daphni. 


Les rapprochements faits jusqu'ici nous am&nent ἃ formuler certaines hy- 
pothöses quant aux modäles utilises ἃ Hosios Loukas. Loin de penser ἃ 


une influence directe d'un manuscrit du genre du psautier 139 sur nos 
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nosalques il faudrait plutöt considärer ces ressemblances comme des in- 
Alces utiles ἃ pröciser la catägorie d'oeuvres qui furent la source d’imr 
spiration de ce genre de d&tails de l'iconographie de la Nativit&. On se- 
ralt ainsi tent& ἃ penser qu'une scäöne de la Nativit& qui devait d&corer 
uns des grandes ὅσ] 1565 de la capitale, ex&cut&e sous l'influence directe 
du courant antiquisant du Xe siöcle, aurait probablement repris ce motif 
hellänistique pour reprösenter les animaux dispers&s dans le paysage. 
C'est cette image hypothötique, qui aurait pu constituer le mod&le repris 
ἃ Hosios Loukas et en partie plus tard ἃ Daphni. 

On d&plore souvent dans les ätudes sur l'art de la "Renaissance" De 


il est vrai qu'aucun ensemble d&coratif, m&öme les mosaiques de Daphni??, 


nienne lL'absence des reflets de cet art dans la peinture monmentale. 


ne peut atteindre le niveau d'assimilation des modsles puis&s dans la tra- 
dition hell&nistique de certains manuscrits et autres oeuvres des arts 
mineurs de cette ἔροιο. 3} N&anmoins les rapprochements prösent&s dans 
cette cammınication nous permettent, j'esp&re, de constater la familia- 
rit& des mosaistes de Hosios Loukas avec des formules iconographiques 
puisdes du repertoire classicisant des IXe et Xe siöcle, prouvant ainsi 
que malgr& les divergences de style un fond commun, de types et formules, 
constitue le vocabulaire permanent du langage artistique de la peinture 
byzantine au delä des origines des traditions, au delä du temps et de 


l'espace. 
NOTES 
(A cause de l'espace limit& je ne cite que la plus r&öcente bibliographie). 


1. Les ötudes fondamentales de K. Weitzmann sur la question de la "re- 
naissance" mac&donienne sont r&öimprim&es dans Studies in classical 
and Byzantine Manuscript Illumination, ed. H. Kessler, Chicago et 
Londres, 1971 (&tudes no. 6,7,8) ; voir aussi en dernier lieu Idem, 
"The classical Mode in the period of the Macedonian Emperors : Con- 
tinuity or Revival" dans Byzantina kai Metabyzantina, vol. I, 1978, 
p. 11-85, pl. I-XXXI. Le röle et 1'&tendue de ce phäönomäne a ät& 
r&&valu& ces derniöres anndes par C. Mango, "The Date of God. Vat. 
Reg. gr. I and the Macedorian Renaissance", dans Acta ad Archeologiam 
et Artium Pertinentia (Institutum Romanum Norvegiae) , IV, 1969, p. 121 
et s. Idem, Storia dell' arte, dans Civiltä Bizantina dal IX all' ΧΙ 


secolo, aspetti e problemi.. Universitä degli Studi di Bari, Centro di 
Studi Bizantini, Corsi di Studi-II, 1977, Bari, 1978, p. 241-284, Idem, 
Byzantium, the Empire of New Rome, Londres 1980, p. 272-274. Voir aus- 
si H. Belting et G. Cavallo, Die Bi. bel des Niketas, Wiesbaden 1979, 
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p. 40 εἴ 5. et Ε. Kitzinger, "The Hellenistic heritage in byzantine 
Art reconsidered", dans J.d.B., 31.2, &VI Internationaler Byzantini- 
stenkongress, Akten, 1/2, Wien 1981, Rapports I, Vienne 1981, P. 658- 
675. 


2. E. Diez et Ὁ. Demus, Byzantine Mosaics in Greece, Hosios Loukas and 
Daphni, Cambridge Mss, 1981, Ρ. 80. 


3. Voir par exemple Jean dans la Crucifixion, Christ dans la Transfigu- 
ration, nimbes en d&grad&, chevaux, chouette. Th. Chatzidakis, "Par- 
ticularitös iconographiques du d&cor peint de Saint-Luc en Phocide : 
Les chapelles occidentales", dans C.A., XII, 1972, Ὁ. 96, fig. 6, 18. 


EFadem Les peintures murales de Hosios Loukas. Les chapelles Occiden- 
tales. τετράδια Χριστιανιμῆς “ἀρχαιολογιυμῆς “Ἑταιρείας, 2, Athänes, 


1981, (sous-presse) . 


4. Diez-Demis, Op. cit., fig. 13, 3,4. 


Constantinople, Sainte-Sophie, abside, 


5. C. Mango et E. Hawkins, "The Apse Wsaics of Saint Sophia at Istanbul”, vi ἢ 
ierge ἃ l’enfant 


dans D.0.P., 19, 1965, Op. 115 et s., fig. 2-11. A. Grabar, L'icona 


clasme byzantin, Paris 1957, p. 189 et s. G. Galavaris, "The repre- 
of the Virgin on a "thokos" on seals of the Constantinopolitan Pat- 
riarchs", dans A.X.A.E., 1960-61 (1962), p. 159 et s. (datation vers 
1355 qui n'est plus accept£e). R. Cormack, "Interpreting the Mosaics 
of S. Sophia at Istanbul", dans Art History, 42, 1981, 135-1 38, fig. 1. 


LEE UNSEE PEN, 


6. Th. Whitemore, The Wsaics of Saint Sophia at Istanbul, Second Pre- 
limi Report. The Mosaics of the Southern Vestibule, Oxford, 1936, 


liminary Report. The Mosalcs ΟἹ IE SS In 


pl. V-VII. A. Grabar, La Peinture byzantine, Gendve, 1954, Ὁ. 97-100, 
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fig. ἃ la p. 88 (en couleur). 


7. 8. Pelekanides, "Bemerkungen zu den Altarmosaiken der Hagia Sophia 
zu Thessaloniki und die Frage der Datierung der Platytera", r&im- 


prim& dans MEAETEG παλαιοχριστιανιμῆς καί Βυζαντινῆς ᾿Αρχαιολογίαρ, 
Θεσααλονίμη, 1977, π. 97-107, fig. 1. (dat&e au XIIe siäcle). 1a 


datation de R. Cormack, Ninth century monumental painting and mosaic 
in Thessaloniki, Londres 1968 (these photocopiee), dans la premiäre 


moiti& du XIe siöcle parait plus probable. 
8. 6. Millet, Le monastöre de Daphni, Paris 1899, p. 109, fig. 50 


9. Le corps du Christ ἃ Sainte-Sophie est beaucoup plus petit, S. Peleka 
nides op. cit. voyait ä la suite de Kalligas une souture ä la hau- 
teur de la main droite de la Vierge et attribuait la partie inferier 


re de l'image au VIIIe siöcle et la partie sup&rieure au XIIe siöcle. 
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Cormack, op cit. pense ä 1'homogäneit& de la reprösentation. 
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3. Constantinople, Sainte-Sophie, vestibule +. Detail de la fig. 2 
sud-—-ouest, Vierge ἃ l’enfant, detail 


Hosios Loukas, animaux, detail de la 


Nativite 


Paris, Bibl. Nat., gr. 139, animaux, 
detail du ΕἸ 
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8. 


Paris, Bibl. Nat., gr. 139, animaux, 
detail du f. 1 


Venise, Mare. gr. 17, David luttant 
contre l’ours 
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je d&cor du tröne est commun dans ces deux monwments (feuilles d' 


äcanthe) qui ressemblent ainsi, en ce d&tail iconographique, ἃ la 


» Vierge de l’abside de Sainte-Sophie d'Ochrid, R. Hamam Mac Lean et 


H. Hallesleben, Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedonien, 


"Giessen, 1963, fig. 11 (2,3 : ἵν, 1A). 


A. Orlandos, Monuments byzantins de Chios, II, Athänes 1930-31, pl. 
18. G. Longvin, Sofija Kievskaja, Kiev, 1971, fig. 50. 


E. Kitzinger, (cit& enn. 1), p. 662-663, fig. 9. 


K. Weitzmann, The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinai. The 
Icons, Princeton, 1976, Ὁ. 18, B 3, pl. IV-VI et XLIII-XIVI. 


Staatliche Museen Preussicher Kulturbezitz (564/65). The Age of 
Spirituality, ed. K. Weitzmann, The Metropolitan Museum of Art, 
New York, 1979, p. 528-530, no. 474 (avec bibliogr.). 


The Cleveland Museum of Art (VIe siäcle), ibidem, p. 532-533, no. 
477, pl XIV. (avec bibliogr.). 


L'iconographie de la Vierge ἃ l'enfant assise sur un tröne est exa- 
minde en dernier lieu par M. Sacopoulo, La Thäotokos ἃ 18 mandorle 
de Lynthrankmi, Paris, 1975, p. 15 et 5. et A.H.S. Megaw etE. 
Hawkins, The Church of the Panaghia Kanakaria at Lynthrankomi in 
Cyprus its Mosaics and Frescoes, Dumbarton Oaks Studies, 14, 
Washington D.C., 1977, p. 61-76 et 85-98. (pour bibliogr. relative 
voir dans Sacopoulo, op. cit. p. 15 et s.). 


Ia plupart de ces exemples se trouve en p&ripherie. Un t&moignage 
incertain ä propos d'une image de la Vierge trönant entre les do- 
nateurs, membres de la famille imperiale, dans l'abside d'une cha- 
pelle de l'eglise de la Vierge des Blachernes, pourrait constituer 
une preuve pour l'emploi du type, dont on ne connait pas les de- 
tails iconographiques, ἃ Constantinople mäöme. Voir sur ce sujet 
R. Janin, Göographie eccl&siastique de l'empire byzantin, 1&re 
partie, t. III, Les öglises et les monasteres, Paris, 1969, p. 


168 et s. et C. Mango, The Art of the Byzantine Empire 312-1453, 
Sources et Documents, New Jersey, 1972, p. 34-35. 


Diez-Demus, op. cit., fig. 4,5. 


H. Maquire, "The Depiction of Sorrow in Middle Byzantine Art", 
dans D.O.P., 31, 1977, p. 139, 153-156. 


Il a la mime attitude qu'ä Daphni (Diez-Demus, op. cit. fig. 84, 85) 
puis&e dans le röpertoire hellänistique, voir par exemple tissu 


copte du Ve si&cle d'Antinod, Ὁ. Thompson, Coptic Textiles in the 
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22. 
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24. 


25. 


26. 
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28. 
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30. 


10.1 Byzanz und das hellenistische Erbe 


Brooklyn Museum, Brooklyn N.Y., 1971, No. 4, pl. III (avec bib- 
liogr.) et G. Konstaninopoulos, ""AvdyAupo ἀπό τή Δέρο", dans A.A. 
21, (1966), 1967, p. 50-55. Voir aussi The Age of Spirituality. Ρ. 
249-251, no. 227-229. Voir aussi reprösentations du berger dans la 
Nativitö du Mönologe de Basile II ainsi que dans l'&vang&liaire du 
Sk&vophylakion de la Grande Lavra, (Il Menologio di Basilio, Torino 
1907,p. 271 et K. Weitzmann, "The Narrative and Liturgical Gospel 
Illustrations", r&imprim& dans Studies Ὁ. 268 et s., fig. 258). 

S. Pelekanides et autres, Treasures of Mount-Athos, Athänes 1979, 
vol. III, fig. 7, (fol. 114v) (en couleurs). 


RER 


Ce d&tail n'est pas visible dans les photos en noir et blanc. 


H. Buchthal, The Miniatures of the Paris Psalter, Londres, 1938. 
p. 13-17, pl. I. D'apr&s les &tudes röcentes de H. Buchthal, "The 
Exaltation of David", dans Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes, XXXVII, 1974, p. 330-333 et de C. Mango, "Civiltä" 


(cit& en n. 1) p. 279, ce manuscrit aurait &t& confectionn® dans 

la seconde miti& du Xe siöcle, apr&s la mort de Constantin VII. 

Voir aussi Weitzmann "The classical mode", (cit& en p. 1), p. 72- 
73, fig. 5. 


Voir photo en couleur dans H. Stern, L'art byzantin, ed. Presses 
Universitaires, Paris 1966, pl. X. 


Voir exemples dans Buchthal, Paris Psalter, fig. 19, 20, 21, 22, 
24, 25. 


D.T. Rice et M. Hirmer, L’Art Byzantin, Londres, 1957, £ig. 127. 


Il Menologio di Basilio, p. 271 


Weitzmann, (cit& en n. 20) p. 268, fig. 258, cf. Treasures of Mount 


Athos, (cit& en.n. 20) fig. 7 (fol 114v). 
G. Millet, Daphni, pl XII, 2. Diez-Demus, op. cit., fig. 84, 85. 


H. Buchthal, "The Exaltation”, p. 330 et s. et Mango, "Civilta”, 
p. 272 et 5. Idem, Byzantium, p. 272, Kitzinger, (cit& en ἢ. 1) | 
p. 662. | 
Le caractöre hellenisant de ‘ces mosaiques est mis en valeur par | 
G. Millet, Daphni et Ὁ. Demus (Diez-Denus, op. eit.), dans la 
perspective hell&nocentrique qui &tait jug&e indispensable ἃ 1'&- 
poque pour faire relever la valeur esthötique de l'art byzantin. 


Pourtant le röle de ce monument doit &tre r&examin& dans le contex- 
te des connaissances actuelles, afin d'&clairer mieux l'impact de 
ia "renaissance" mac&donienne dans la peinture monumentale. Voir 


aussi Belting (cit& en n. 1) p. 44 et 5. 
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Le niveau d'assimilation des modäles antiquisants est discutable. 
Les &l&ments hell@nisants sont souvent employös en tant que "ci- 
tations" dans un langage tout difförent de celui de l'antiquit£, 
propre ἃ la nouvelle culture que s'&taient cr&&s les byzantins. 
Voir ouvrages citös en ἢ. 1 et C. Mango, "Antique Statuary and the 
Byzantine Beholder"”, dans D.O.P., XVIII, 1963, p. 55-75. Voir aussi 
ΒΕ. Cormack, cit& δῇ ἢ. 5, p. 132. 
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BYZANCE ET LES CIVILISATIONS AVOISINANTES: 
ARTS MINEURES 


Pour ce qui est de l'&poque qui preceda l'iconoclasme, 
il ne nous est pas permis de parler d'influence de Byzance 


sur les pays voisins dans le domaine des arts mineurs. Dans 
les larges frontieres ( instables ) de 1'Empire, se trou- 
vaient r&unis des peuples possedant differentes cultures 

et traditions artistiques. A Constantinople Etaient con- 
centr&s des materiaux, des monuments et des artistes pro- 
venant de diverses regions, notamment des provinces orien- 
tales.. Dans un seul ensemble ( sans parler de celui de Pe- 
rechtchepino, d&couvert sur un territoire qui n'entrait pas 
dans l'Empire ), on peut trouver des objets fabriques dans 
un milieu heterogene ou bien issus des mains d'artisans 
venus de differentes rögions. 

La mode " barbare " des objets en or incrustes fut lar- 
gement r&epandue. Möme une seule piece -- comme par exemple 
le discos de Paternus, le missorium de Conatance II, et 
dans une certaine mesure, la chaire de Maximien --combine 
des elements artistiques de diverses origines. Les centres 
de la soierie ( Iran, Byzance, Sogdiane ) se laissent de- 
terminer avec peine. Les decouvertes de soierie byzantines 
dans les tombeaux des rois d'Europe occidentale et dans les 
sepultures du Caucase du Nord permettent de dater les mo- 
numents et en meme temps de r&v&ler les voies reliant ces 


lieux ἃ Byzance 1) 


. La presence d’'inscriptions - sogdien- 
nes, khoresmiennes, etc. - sur les r&cipients en argent 2). 
byzantins sont &galement des temoignages de pareils liens 9 

Sont beaucoup plus riches les materiaux qui caracteri- 
sent les rapports de Byzance avec les pays voisins durant 
les siecles suivants. 

Les remarquables d&couvertes de pieces d'orf&vrerie et 
d'&maux cloisonnes faites r&cemment en Bulgarie ἃ Preslav, 
peuvent &tre dat&ees du milieu du X © siecle gräce A des 
pieces de monnaie byzantines 3), Quelle que soit la soluti- 
on du probl&me de la nationalite des artistes, les objets 
trouves presentent des points communs avec les monuments 
provenant de certains centres byzantins ( Thessaloniques, 


Chersonese). Sur certaines objets on pept deceler une 
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4) 
influence de modeles originaires du Proche -Orient. 


C'est aussi au X siecle que se rapporte la replique 
d'un mod&le byzantin par des artistes geörgiens qu'est une 
icöne de la Vierge Hodigitria au monast&re de Martvili >), 

cet exemple permet de äüeterminer un travail d'artistes 70. 
caux d'apr&s un mod&le et de supposer que sa commande avait 
pour but de repandre un certain type iconographique. 

Au XI ® siecle se rapporte une serie de portes en bron- 
ze incrust&es, command&ees ἃ Constantinople par des repre- 
sentants les familles Mauro et Pantaleone d'Italie θ . Ce 
rare materiel attribue avec precision est le temoignage 
d'une forme de liens de Byzance, cette fois avec 1'Italie. 
Certaines portes italiennes ulterieur«@s revälent une in- 
terpretation des prototypes byzantins. les memes liens 
peuvent &tre illustres par des &maux cloisonnes, notamment 
par la celebre Pala d'Oro. L'&maillerie cloisonne qui est 
si caracteristique de l'art byzantin se r&epandit dans pres- 
que tous les pays avec lesquels 1l'Impire entrekenait des 
liens, notamment en Italie du nord et du sud. Certains mo- 
numents byzantins dotes d'&maux sont montes dans des monu- 
ments italiens ? . Des parties de la Pala en argent de Tor- 
cello sont des imitations italienn:s de mod&les byzantins. 
Le triptyque de Chakhuli peut &tre consider& comme un pa - 
rallele de la Pala d'Oro. Sur ce triptyque, les &maux by- 
zantins voisinent avec des &maux georgiens 8), L'&maille- 
rie cloisonnee fut adoptee par les artistes georgiens et 
obtint dans leurs mains des traits specifiques. Le meme 
processus eut lieu en Russie ancienne. Sur la reliure de 
1'Evangile de Mstislav, on trouve deux &maux byzantins par- 
mi des &maux russes. 

Nos notions concernant l'utilisation d'&maux sur des 
pieces laiques, sont etablies principalement sur la base 
de monuments provenant de tr&esors russes . A ceux-ci , ἃ 
present, s'ajoutent les decouvertes de Preslav. L'on con- 
nait aussi la dite couronne de Constantin Monomaque dont 
les parties furent retrouves sur le territoire de la Hong- 
rie : elle t&moigne &galement des liens de Byzance avec ce 
pays. 

Enfin, le dit plat d'Artukid du musde d'Innsbruck mont- 


re que cette technique se repandit au Proch«-Orient au 
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XII siecle ( plus tardl elle fut connue en Chine ) „ Notre 
communication faite au XXV 5 Congres International des 
Orientalistes ἃ Moscou, fut consacr&e au probleme des li- 
ens artistiques de Byzance avec le Proche-Orient, princi- 
palement au XII® siecle 2 . Reposant sur une analise cam - 
cr&te d'un groupe de recipients en argent, y Eetait Etablie 
l'influence de l'art du Proche-Orient sur Byzance. Ce meme 
theme peut &tre releve dans l'&tude de A.Grabar 10), 
l'auteur fait appel ἃ un plus large materiel des divers 
genres des arts mineurs, ainsi que dans plusieurs autres 
de mes travaux ulterieurs m, 

Le groupe d'argenterie russe est tout autre ( revete- 
ments d'icönes, sions et crateres de Novgorod )s il mont- 
re une transformation des prototypes et de certains motifs 


2 
ornementaux byzantins 12) 


. De r&ecentes fouillies ἃ Novgorod 
ont mis ἃ jour d'interessants fragments de revetements en 
bronze du XII ° siecle, proches des pieces analogues en 
argent ; 

La question du lieu de fabrication des petites icönes 
en bronze argente du XII® si&cle trouv&es ἃ Rakovac non 
loin de Nevi Sad en Jugoslavie, reste obscure, malgre lL'&- 
tude exhaustive de I.Nikolaevie qui suppose qu'elles ont 
ete impörtees de Byzance An), Nous n'excluons pas qu’elles 
ont &t& fabriquees sur place d'apres des modeles byzanti- 
nes. " 

Les liens de Byzance avec les pays voisins ἃ la mene 
&poque, se revelent distinctement d'apres les pieces en 
ivoire : ce n'est pas seulement le diptyque connu avec 
les representations d' Otton II et Theophano, les coffweis 
avec rosettes et repr&sentations d'animaux, la reproducti- 
on de cet ornement sur une plaque en pierre de Torcello - 

- autant de monuments qui t&emoignent de lL'influence de By- 
zance sur l'art de l'Occident -- mais aussi une serie d'ob- 
jets montrant les liens entre Byzance et la Russie : ce 
sont les plaquettes en ivoire, r&cemment publiees, por- 
tant le m&me ornement, trouv&es ἃ Smolensk et ἃ Novogrouz;) 
dok ; les fragments d'un triptyque decouverts ἃ Volkovysk, 
un peigne de Sarkel -Belaia Veja. 8. Radojeic’et V.P.Dar- 
kevitch on remargu& que les plaquettes byzantines ont &ve 


reproduites sur des reliefs en pierre de Kiev et de Vladi-. 
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mir - Souzdal. 

"On a decouvert ( principalement ἃ Cherson&se, mais 
aussi en autres lieux ) en assez grandes quantites de 
plaquettes en os d'animaux domestiques avec des reprösen- 
tations d'animaux et d'oiseaux : elles se distinguent des 
modeles de la capitale de l'Empire et furent vraisemblab- 
lement fabrique&es sur place 16 2 

Les menes liens peuvent &tre suivis diagres les objets 
en pierre : les steatites et les camees Ὁ 
Certains details ( iconographiques et stylistiques) per- 
mettent d'attribuer - sans certitude absolue - de nomb- 
reux specimens ἃ des artistes italiens, bulgares et ser- 
bes. Un lien tres &troit peut etre &ätabli entre les camees 
byzantins et italiens 18), De nombreux camees, conserves 
depuis longtemps dans les tresors des &glises et des mo - 
nasteres russes, se trouvent enchässes dans de riches 
montures russes, ce qui temoigne du grand cas que l'on 
faiait des cam&ees en Russie. Certains de ces derniers 
pr&sentent une communaut& stylistique, se qui permet de 
supposer qu'ils ont ete ex&cutes sur une m&me commande. 
Nous mentionnerons encore la destinee remarquable de le 
dite zmeevik de Souzdal 19), 

Ja question du lieu de fabrication des pätes de verre - 
- Constantinople ou Venise - reste toujours ἃ debattre 20) 

Au cours des derniäres decennies, les archeologuses d£&- 
couvrirent des fragments de recipients en verre peints, 
&maill&s ou dores, en Armenie ( Dvin ) et dans la locali- 
t& de Novogroudok en Bielorussie 21), en ce dernier lieu, 
on mit egalement ἃ jour un fragment d'icöne en steatite 
byzantine et une päte en verre portant une representaton 
äe la Nativite?, 

Les sources &crites du XII® siecle nous font savoir 
aue les normands deporterent des tisseranäs de Thebes et 
de Corinthe : ceta nous explique comment des motifs by - 
zantins ont pu s' implanter dans la soierie d' Europe oc- 
cidentale. 

Le probl&me des rapports qui s' @tablirent entre By- 
zance et les pays voisins durant la p&riode de la conque- 
te de Constantinople par les croises, fut &claire princi- 


palement sur la base de mat&riaux fournis par la peinture 
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( les icönes et les miniatures). Ce n'est qu'au cours des 
derniers temps que 1'on manifesta quelque interet pour les 
monuments de la toreutique 

Les recentes d&couvertes faites par ὃ. Dymova ἃ Tcher - 
ven en Bulgarie, pr&sentent un grand interöt : parmi les 
petites icönes en argile portant des repr&esentations en 
relief ( estampees?) de saints et de scönes &vangeliques, 
figure une Ascension qui est une copie exacte du meme su- 
jet represente sur une icone en steatite byzantine conser- 


25), 


vee au Mus&ee Historique de NMoscou L'on peut supposer 
que de telles icönes reproduisaient des modeles plus 
precieux, vraisemblablement d' Athos, d’ou P. Sevastianov 
avait ramen& l'icöne en st&atite. Les demi-figures de 
saints provenant des memes fouilles ( et probablement du 
meme objet ) rappelieät les personnages des revetements 
en argent d'icönes byzantins de la fin du XIIIC et du 

XIV® siecle. 

Nous avons pos& le probleme de la penetration des mo- 
tifs ornementaux du Proche-Orient dans le decor des ob - 
jets en argent byzantins de la fin du XIII® et du XIV ® 
siecle. es Ce phenomene s'expligerait par une interrup- 
tion des traditions durant les ann&es de la conquete des 
croises et l'activite d'artistes orientaux. In meme temps 
on peut observer une interaction d'&l&ments byzantins et 
italiens dans les objets en mötaux. 

Lorsqu'on suit l'histoire des rapports mutuels entre 
Byzance et les pays voisins, il est permis de conclure 
que durant le mill&naire de son existeince, lL'apport dont 
beneficia la culture byzantine de la part de lL'Europe oc- 
cidentale est beaucoup moin« important que l'apport ori- 
ental. Par contre, l'influence de Byzance sur les arts 
mineurs de l'Italie, des pays balkaniques et de la Geor- 
gie ( surtout aux X° - XII® siöcles ) se manifeste ἃ un 
plus haut degr& que dans les pays orientaux. Il faut no-= 
ter &videment le röle que jcoua la communaute de religion, 

Les manitres dont s’'exerga cette influence sont diversesz 
exportation d'articles, ex&cution de pieces sur commandes, 
assimilation de proc&d&s techniques, copie de modeles, ex- 
patriation d'arti:stes,. Le travail d'apr&s des modeles con- 
courut ἃ l'&tablissement d'ateliers locaux et dans cer- 
tains cas Provoque „ne action de retour. 
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ELISABETH PILTZ 


DIE „BYZANTINISCHE FRAGE“ UND DIE KUNST DES 


MITTELALTERS IN SCHWEDEN 


Mit vier Tafeln 


Schweden und Byzanz - eine ziemlich ungewöhnliche Kon- 


stellation. Was gibt es denn an byzantinischen Denkmälern 


_ in diesem nordischen Randgebiet der mittelalterlichen Kultur- 


welt? Echt byzantinische Kaufmannskirchen in Garda und Käl- 
lunge auf Gotland sind mehrmals untersucht worden” Was sonst? 
Ausführlich haben wir dieses Problem in Konsthistorisk Tid- 
skrift 1981 dargelegt. Wir wollen zunächst hier nur zwei Ein- 
flußbereiche behandeln, nämlich Glasfenstermalerei auf Got- 
land und den Ursprung der Kopfbedeckung in der Klosterklei- 


dung der Hl. Birgitta. 


I. 

Dank ihrer natürlichen Lage am Kreuzpunkt der interbal- 
tischen Handelswege, die Osten und Westen, Norden und Süden 
im Mittelalter verbanden, herrschte auf der Insel Gotland 
ein Wohlstand, der sich u.a. im reichen Bestand an Bauernkir- 
chen bemerkbar machte. Oft wurden diese Kirchen mit pracht- 
vollen Glasmalereien ausgeschmückt?. Unter diesen befinden 
sich einige Glasfenstermotive, die als byzantinisierend be- 
zeichnet werden müssen, obwohl sie manchmal der abendländi- 
schen Ikonographie leicht angepaßt wurden. Sie gehören dem 
13. Jh. an. 


Darstellungen des thronenden Pantokrators befinden sich 
in Ekeby, Endre und Atlingbo. In Dalhem (Abb. 1) erscheint 
Christus Pantokrator wie aus einem bemalten Apsisgewölbe. Er 
trägt sogar eine Kreuzfahne in der linken Hand, eine westli- 
che Umdeutung des Themas. Dieses Bild zeigt auffallende Par- 
allelen zu Pantokratordarstellungen in Cefalü und Monreale 
(Abb. 2). Der untere Teil des Fensters zeigt eine eigentümli- 
che Vermischung von Themen; hier taucht plötzlich der untere 
Teil einer Himmelfahrtsszene auf. Zwei verschiedene Vorlagen 
scheinen vermischt worden zu sein. Daher könnte man behaup- 
ten, der Glasmeister sei mit der griechischen Tradition nicht 
besonders vertraut gewesen. Er hat die Vorlagen nicht genau 
gekannt und ein Pantokratorbildnis aus der Halbkuppel der Ap- 


sis mit einer Himmelfahrtsdarstellung zusammengestellt. Die- 


selbe Vermischung zweier unabhängiger Themen ist in Endre 
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(Abb. 3) in zwei Tondoszenen, oben Christus Pantokrator, 


unten der untere Teil einer Himmelfahrtsszene, zu beobach- 
ten (vgl. Abb, 4). 


Szenen aus dem Dodekaortion, dem Zwölffestezyklus, be- 
finden sich in Rone (Geburt Christi; Abb. 5), in Eksta (Dar- 
stellung im Tempel), in Endre (Taufe; Abb. 6), in Rone (Me- 


ΟΌ 
tamorphosis; Abb. 7),in Alskog (Einzug Christi in Jerusa- = 
lem), in Dalhem (Verrat des Judas) und in Lojsta (Kreuzigung; = 
Abb. 8). Eine Parallele findet sich in einer illuminierten Ἔ 
Handschrift aus dem 12. Jh. (Abb. 9). 2 

Um die Verbreitung dieser byzantinischen ikonographi- τ: 
schen Themen im Norden zu erklären, muß man auf die sog. "by- = 
zantinische Frage"? hinweisen. Dieser Begriff wurde im Jahre 2 
1854 von Karl Schnaase in die Kunstwissenschaft eingeführt. ἢ 
Damit bezeichnete er den Unterstrom byzantinischer Stilein- 3 
flüsse, der sich durch das ganze abendländische Mittelalter A 
zieht, um seinen Höhepunkt während der Gotik und in der ita- a 


lienischen Dugentomalerei zu erreichen. 


Die Vermittler der byzantinisierenden Elemente in Got- 
land waren, wie man annimmt, deutsche Glasmeister aus der 
sog. thüringisch-sächsischen Malerschule®. Die Elisabeth- 
Kirche in Marburg und die sizilianisch-byzantinischen Male- 
reien in St. Maria zur Höhe in Soest sind interessante Par- 
allelen, die man auch in der Buchmalerei findet. 


Setzt man voraus, daß die mittelalterlichen Künstler 
als Ausgangspunkt ihres Schaffens immer bestimmte Vorlagen 
benutzten und daß diese in gewissem Grade durch sog. Muster- 
oder Malerhandbücher festgelegt waren, muß man damit rech- 
nen, daß außer. der im Westen entwickelten sog. Biblia pau- 
perum® auch Handbücher oder Fragmente der Überlieferung aus 
der östlichen Tradition den Künstlern zur Verfügung standen. 
Zur Zeit der Kreuzzüge, 11.-13. Jh., kann man auch fest- 
stellen, daß sich abendländische Künstler gern nach dem 


Orient begaben und Skizzen und Zeichnungen der dort befind- 
lichen Denkmäler und Vorlagen anfertigten. 


Am intensivsten waren die künstlerischen Beziehungen 


mit Konstantinopel und mit dem lateinischen Königtum in Je- 
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rusalem während des lateinischen Interregnums (1204-1261). 


Aus dieser Zeit sind einige Musterzeichnungen erhalten, wie 


EL 
Pantokrator, Dalhem, Gotland, 1250. Unten Detail aus 
Christi Himmelfahrt 
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8. Kreuzigung, Lojsta, Gotland, ca 1250 
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z.B. das berühmte Musterbuch in Wolfenbüttel, ein Luxuxlek- 
tionar aus den 30er-40er Jahren des 13. Jh., gezeichnet von 
einem sächsischen Künstler nach byzantinischen Vorlagen.’ Ein 
Fragment eines solchen Musterbuches, eine einzelne Seite (Abb. 
10), befindet sich in Frankfurt; dieses Blatt stammt aus dem 
13. Jh. Stilistisch ist eine enge Beziehung zur konstantino- 


politanischen Kunst und zu den Denkmälern in Monreale auf Si- 


zilien zu beobachten. Wahrscheinlich gehörte dieses Blatt zu 


einem dem Wolfenbüttler Musterbuch verwandten Miniaturenzy- 


klus. Diese Musterbücher spielten eine hervorragende Rolle 
bei der Vermittlung künstlerischer Formelemente aus dem Osten 
nach dem Westen und dienten als Vorlage für verschiedene 
Kunstgattungen: Wandmalerei, Mosaiken, Buchmalerei, Glasmale- 


rei und sogar Skulpturen in Stein und Elfenbein. 


Die Byzantiner benutzten dieselbe Technik für die Her- 
stellung von Glasfenstern wie sie in spätrömischer und früh- 


christlicher Zeit angewandt wurde: kleine Stückchen von ge- 


färbtem Glas wurden in perforierte Steinplatten eingefügt. 
Wahrscheinlich haben im 9. Jh. die Karolinger von den Byzan- 


tinern gelernt, solche kleinen Glasstücke in verschiedenen 


9. 10. Fragm s Frei » 
᾿ E ent aus Fre P 2: : : ; ἧς 
= s Freiburg, 12. Jh. Farben mit Blei anstelle von Stein zusammenzufügen, um da- 


mit eine Art durchsichtigen Glasmosaiks zu schaffen. Ein 
Fund von Glasscherben aus der Pantokratorkirche (Zeyrek Ca- 
miiy® von 1126 in Konstantinopel, die Details von Ornamen- 
ten aufweisen, wie man sie sowohl in der thüringisch-säch- 
sischen als auch in der von ihr abhängigen gotländischen 
Glasfenstertradition findet, läßt vermuten, daß auch diese 
Kunstart ein Produkt des Kulturaustausches mit Byzanz war. 


Genau wie die Darstellungen der Malerhandbücher zeigen die 


byzantinischen Glasfragmente Szenen aus dem Leben Christi, 
insbesondere aus dem Zwölffestezyklus. Auch dieses Schema 


ist in der gotländischen Malerei zu finden. 


Il. 
Die "byzantinische Frage" bezieht sich auch auf die 


mittelalterliche Trachtenkunde. Die Luxusmode von Byzanz 
mit ihren prachtvollen Insignien hat einen starken Ein- 
druck auf das Abendland gemacht. Häufig sind Trachtenele- 


mente offensichtlich ohne bewußte Einsicht in die Herkunft 
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der Vorlage übernommen worden. Die abendländischen Höfe 


11. Deutsche Reichskrone, 10.Jh., Detail Davidsplatte, 12. Sebastokrator Konstantin Palaiologos 
Weltl. Schatzkammer, Wien Lincoln College Typikon, Ms. gr.35, ἢ. iv, 


zweite Hälfte 13. Jh., Bodleian Library, Oxford 
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wetteiferten darum, so schnell wie möglich den Luxus von By- 


' zanz nachzuahmen, um dem eigenen Hof etwas von der raffinier- 


ten byzantinischen Eleganz zu verleihen. 


Die einzige schwedische Ordensstiftung im Mittelalter 
war die der Hl. Birgitta von Vadstena. In einer Offenbarung 
wurde ihr das Aussehen der Ordenskleidung vom Heiland mitge- 
teilt. Die Kopfbedeckung der Ordensfrauen ahmt eine Krone 
nach. Wir wollen hier nicht versuchen, eine psychologische 
Erklärung dafür zu geben, wie die Hl. Birgitta ihre Visionen 
mental aufgebaut hat. Aber man kann vermuten, daß Birgitta 
Elemente aus der Alltagserfahrung und der Alltagsperzeption 
in ihre Visionen übernahm, da diese ja die Tendenz haben, im 
Unterbewußtsein weiterzuwirken, und so können wir einiges 
feststellen. Bevor sie die entscheidende Offenbarung der Konsti- 
tution und der Regeln des Salvatorordens empfing, hatte Bir- 
gitta im Gefolge ihres Gemahls Ulf auf einer Pilgerfahrt nach 
Santiago da Compostela 1341-1342 sowohl Frankreich als auch 
Deutschland besucht. Auf ihrer Reise machten sie Halt u.a. 
in St. Denis, in Aachen und in Köln. 


Zur Zeit Ludwigs des Heiligen, dessen Regierungszeit 
mit dem lateinischen Kaisertum in Konstantinopel zusammenfiel, 
wurden byzantinische Prachtgegenstände in großer Zahl in den 
Westen gebracht. Die Byzantiner selbst verliehen, wenn auch 
selten, Kronen von geringerer Würde als die Kaiserkrone an 
fremde Fürsten. Daher ist es eigentlich kein Wunder, daß ein 
Kronentypus, der in einer Vision Birgittas auftaucht, eine 
Modekrone der damaligen Zeit war. Es handelt sich um eine by- 
zantinische Fürstenkrone, das Stemmatogyrion, die von der 
dritten Rangperson in der kaiserlichen Hierarchie, dem Seba- 
stokrator, getragen wurde. Dieses Insignium taucht schon auf 
der deutschen Reichskrone aus der Mitte des 9. Jh. auf (Abb. 
11). Die großen roten Edelsteine hat Birgitta symbolisch als 
die fünf heiligen Wundmale Christi gedeutet, Diese Krone wird 
im Lincoln College Typikon vom Sebastokrator Konstantin Pa- 
laiologos, einem Bruder Michaels VIII., zweite Hälfte 13. Jh., 
getragen (Abb. 12). Der Text der Vision der Hl. Birgitta lau- 
tet’: 

Ornamenta capitis erit vitta, qua frons et gene circum- 


dentur et ex parte operiatur facies; cuius extremitates una 
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acus in occipite coniungat. Super hanc ponatur velum de 
tela denigrata, quod ne defluat, tres acus adaptabunt una 
circa kontem et due circa ambas aures. Deinde super ve- 
lum ponatur corona de tela alba cui assuantur quinque 
particule de panno rubeo quasi quinque gutte; prima par- 
ticula sit in fronte, altera in occipite, tercia et quar- 
ta circa aures, quinta in medio capitis in modum crucis. 
Hanc coronam una acus in medio capitis stabiliet et ca- 
piti coaptabit. Istam autem coronam tam vidue quam vir- 


gines portabunt in signum continencie et castitatis. 
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tine Institute in Istanbul. Dumbarton Oaks Papers 17 (1963) 
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Die Frage des Einflusses der byzantinischen Kunst auf die 
sächsische Malerei des 12. und 13. Jahrhunderts ist schon mehr- 
fach aufgegriffen worden. Indessen hat sich der Denkmälerstand 
und die Denkmälerkenntnis durch Neuaufdeckungen, Spezialunter- 
suchungen und im letzten Jahr durch ein Kolloquium zu diesem 
Thema sowie durch eine Ausstellung bisher in def Forschung un- 
beachteter Kopien und Pausen heute nur noch fragmentarisch 

oder überhaupt nicht mehr erhaltener Wandmalereien so stark er- 
weitert, daß eine erneute Behandlung dieser Fragestellung oportun 
erscheint. 


9. Sancta Birgitta Opera minora I, Regula Salvatoris, 
ed. Sten Eklund, Stockholm 1975, Pi-Text, SS 62-64. C£. Eli- 
ἶ sabeth Piltz, Kamelaukion et Mitra. Insignes byzantins impe- 


riaux et eccl@siastiques. Acta Universitatis Upsaliensis, 
Series Figura 15, Uppsala 1977, 89 Anm. 5. 


Das 12. und erste Hälfte des 13. Jahrhunderts zeichnen sich in 
Sachsen durch eine ungewöhnlich starke Bautätigkeit aus. Die 
Ursachen sind in dem für Mitteleuropa in dieser Zeit allgemein 
feststellbarem ökonomischen Aufschwung begründet. Der zunehmende 
Fernhandel ließ die Städte anwachsen, die zunehmende Arbeits- 
teilung zwischen Stadt und Land mehrte auch den Reichtum der 
weltlichen wie geistlichen Feudalherren und bildete die ökonomi- 
sche Grundlage der Bautätigkeit. 


Sachsen, seit der Zeit der Ottonen eine wichtige Kulturland- 
schaft Deutschlands, profitierte durch die deutsche Ostexpansion, 
in deren Folge neue Städte und Bistümer gegründet wurden. Für 
die Kulturkontakte war von Belang, daß über das Bistum Meißen 
nun eine direkte Verbindung entlang der Elbe nach Böhmen ent- 
standen war, . die eine zweite Brücke zum östlichen Kaiserreich 
bildete, neben dem traditionellen Weg über Salzburg, die Alpen- 
pässe, und die italienischen Adriastädte. 


De a 


Bevor auf die Funktion der byzantinischen Malerei im 13. Jahr- 
hundert in Sachsen eingegangen werden kann, muß auf eine eigen- 
tümliche Beobachtung an den Kunstdenkmälern aufmerksam gemacht 
werden. Im 12. Jahrhundert gehörte die figürliche Ausmalung von 
Sakralräumen in Sachsen keineswegs zur Regel. Im Bereich des 
Erzbistums Magdeburg haben sich aus dem 12. Jahrhundert zwei 
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Wandmalereifragmente erhalten - in den Prämenstratenserkirchen 
zu Leitzkau (geweiht 1155) und zu Jericho (2.H.12.Jh.) - in 
denen an Arkadenbögen bzw. an den Vierungsbögen Marmorinkru- 
stationen imitiert werden. Es handelt sich dabei um Keilsteine 
mit abwechselnd gestreiften und bohnenförmigen Gesteinsstrukturen, 
In den Westteilen des Herzogtums Sachsen, den späteren ländern 
Niedersachsen und Westfalen, ist im 12. Jahrhundert gleichfalls 
vornehmlich dekorative Malerei anzutreffen, In der Prämon- 
stratenserkirche Cappenberg (1149) läßt sich das Dekorations- 
system im Quadermalerei noch fast vollständig rekonstruieren. 
Imitierte Marmor-Quaderinkrustationen nach byzantinischem Muster 
finden sich in Berghausen (Sauerland), Stiepel (Bochum) und 
Stockum. 3) 


Inkrustationsmalerei, besonders auch mit abwechselnden streifen- 
förmigen und bohnenförmigen Gesteinsstrukturen, ist im byzan- 
tinischen Raum seit frühchristlicher Zeit so häufig anzutreffen, 
daß ein Beleg für die Übernahme kaum erforderlich ist. Unter- 
stützt wird diese Feststellung durch ein eingentümliches Motiv 
der dekorativen romanischen Wandmalerei in Westfalen. In einer 
Reihe von Kirchen, z.B, in Stiepel, in Ostönnen, in Gehrden 

und der Petrikirche zu Soest sind Wandteppiche an die Wände über 
den Apsiden, im Querhaus und an den langhauswänden aufgemalt, so 
realistisch, daß man teilweise die Haltestangen vermerkte und 
die (gemalten) Bogenkeilsteine überschnitt. 4) 


Als Muster überwiegen Kreise oder Kreisranken, seltener Rosetten. 
Figürliche Motive kommen nicht vor, 


Bei den Kreisrankenmustern wird die untere Kreisranke häufig 

durch den Peppichrand durchschnitten, eine Eigenart, die bei 
islamischen Teppichen dieser Zeit häufig auftritt. 5 Die ge- 
malten Teppiche weisen als Herkunftsgebiet auf den Grenzbereich 
islamischer und byzantinischer Kunst und auf die Kreuzfahrer- 
reiche hin. Da dekorative byzantinische Malerei viel schlechter als 
die figürliche publiziert ist, kommt der von Ὁ. I, Pallas ver- 
öffentlichten anikonischen Ausmalung der Pauloskapelle auf der 
griechischen Insel Ikaria aus dem frühen 12. Jahrhundert exem- 
plarische Bedeutung zu. . 
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Die Ostwand der Kapelle wird durch drei Kilelbogennischen ge- 


gliedert. Über dem Mittelbogen befindet sich ein in einen Kreis 


eingeschriebenes Malteserkreuz. Seitlich davon sind in der Breite 


der Pfeiler teppichartige Zierstreifen aufgemalt: links, unter 


einem gemalten Spitzbogen ein keramikartiges Ornament, rechts 
unter einem Rundbogen, ein geometrisches Teppichmuster, Wie in 
Westfalen überschneiden die gemalten Teppiche die Keilstein- 
bogenrahmungen. Pallas bringt das Dekorationssystem von Ikaria 
in Verbindung mit ähnlichen Malereien in Kleinasien (Kappadokien)?) 
Für den sächsischen Pfarr- und Klosterkirchenbau des 12, Jahr- 
hunderts kann also festgestellt werden, daß man in einer ausge- 
sprochenen Bildaskese bis auf die Apsisausmalung (gewöhnlich 

mit einer Maiestas Domini) sich auf dekorative Malerei be- 
schränkte, und zwar mit einer Anlehnung an den ostkirchlichen 
Bereich, die zuweilen an eine Adaption heranreicht. Die Ursachen 
für diese Zurückhaltung gegenüber dem figürlichen Bilde können 
nur vermutet werden. Möglicherweise hängt sie mit der großen Be- 
deutung der Reformklöster für das Baugeschehen der Zeit und deren 
Streben nach Schmucklosigkeit zusammen. 


Gegen 1200 setzt in Sachsen eine auffallende Entwicklung ein. 
Nicht nur neuerbaute Kirchen, sondern auch ältere Gotteshäuser 
werden nun mit Figurenzyklen an Wänden und Gewölben überzogen, 

so als wolle man in wenigen Jahrzehnten das im vorangehenden 
Jahrhundert Vernachlässigte aufholen, Nur für die Hauptapsis 
bleibt die Malestas Domini verbindlich; für die Wände und Ge- 
wölbe werden fast für jede Kirche eigene ikonographische Program- 
me entworfen. Diese an anderer Stelle schon ausführlich darge- 
legte Entwicklung wurde hier nochmals angedeutet, um verständ- 
lich zu machen, daß unvermittelt im 15. Jahrhundert in Sachsen 
ein Bedarf an Monumentalmalerei einsetzte, der aus den eigenen 
künstlerischen Potenzen nicht befriedigt werden konnte.® Das 
bezog sich nicht nur auf die Maler: zwei erhaltene Künstlerin- 
schriften - in Klösterlein Zelle und im Braunschweiger Dom - 
weisen auf Wandermaler hin, sondern auch auf die Form der Malerei, 
den Stil, 2.T. auch auf die Ikonographie, 9) 


Es ist zu untersuchen, auf welchen Wegen und aus welchen Quellen 
neue Impulse in die sächsische Monumentalmalerei gelangen und, 
ob diese Einflüsse in wesentlichem Maße stilbildend wirkten. 


N 
| 
Ϊ 


190 10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise 


Die byzantinische Malerei, als die in technischer wie in 
künstlerischer Hinsicht in Europa entwickelste Malerei, bot sich 
in erster Linie als Quelle an. Dabei standen der Übernahme 
weniger Schranken entgegen als in der Baukunst, in der die unter- 
schiedliche Liturgie deutlich abweichende Bauformen gebot. 


Die Blüte der figürlichen Wandmalerei in der ersten Hälfte des 
13. Jahrhunderts in Sachsen wird gekennzeichnet durch neue ge- 
stalterische Tendenzen. Die Figurenbewegung, ausgedrückt durch 
eine erregte Bewegung der Gewänder (Gewand”zackenstil) wird als 
Mittel verwendet, psychische Bewegung der handelnden Personen 
auszudrücken. Die Expressivität der Gesichter und Gesten, wie 
sie im 12. Jahrhundert vorherrschte (Idensen, Halberstädter 
Abrahansteppich) wird abgelöst durch harmonische Einfühlung 
(Pretzien). Gesichter und Haltungen beginnen, psychische Ge- 
fühlswerte wiederzugeben. 


Entsprechende Entwicklungstendenzen lassen sich auch in der 
byzantinischen Malerei des 12. und 15, Jahrhunderts feststellen, 
Das erstaunliche dabei ist, daß in den wichtigsten Entwicklungs- 
etappen eine Stilparallelität eintritt, worauf besonders ein- 
dringlich Richard Hamann Mölean und Otto Demus aufmerksam ge- 
macht hatten. Ὧν 


Die allgemeine Stilentwicklung der byzantinischen Malerei führt 
nach der Klassizität der Makedonischen Renaissance zu einer zu- 
nehmenden Bewegtheit und Komplizierung der Formen, die zu Ende 
des 12. Jh. in den Mosaiken von Monreale auf Sizilien, in 
Kurbinovo in Mazedonien und in der Anastasis von S. Marco in 
Venedig ihren Höhepunkt erreicht, Danachsetzt um 1200 eine er- 
neute Beruhigung ein als Reaktion auf den spätkomnenischen Stil, 
Sie ist in Serbien (Studenica) aber auch in der Kunst der Kreuz- 
fahrerstaaten feststellbar, die auf dem Gebiet der Malerei bis- 
her noch nicht zusammenfassend ausgewertet worden ist. Unge- 
nügend wurde bisher auch die Einwirkung der byzantinischen 
Malerei von Mazedonien und Serbien - jener für die Malerei des 
frühen 13. Jh. besonders wichtiger Provinzen - nach dem nörd- 
lichen Deutschland berücksichtigt. Die Vermittlung erfolgte wohl 
auch über Ungarn, so weit man das aus dem nur spärlich er- 
haltenen Bestand an Monumentalmalerei noch beurteilen kann. 11) 
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Die nachzrüfbaren Einwirkungen der byzantinischen Malerei auf 


119 sächsische Monumentalmalerei können als Formenzitate, als 
ikonographische Programme und als Stilelemente herausgearbeitet 
werden. Die Zitate sind offensichtlich. Nicht nur in Süddeutsch- 
land, wie in Prüfening und in der Allerheiligenkapelle in 
Regensburg, werden Kreuzgratgewölbe wie Kuppeln ausgemalt. (Für 
das letzte Beispiel hat Demus das Vorbild der Capella Palatina 
in Palermo wahrscheinlich gemacht). In Sachsen finden wir diese 
kuppelartigen Ausmalungen in Axien an der Elbe, im Braunschweiger 
Dom und in der Hohnekirche zu Soest. In Bausenhagen wird sogar 
der Zenit eines Kreuzgratgewölbes kuppelartig ausgehöhlt und 
darin das Bild des Pontokrator untergebracht. Das Brustbild des 
Pantokrators mit Kreuznimbus findet sich weiterhin im Bogenfeld 
über dem östlichen Seitenschiffportal in der Servatiuskirche zu 
Quedlinburg. 


Wie sehr die kuppelartige Ausmalung von Kreuzgratgewölben als 
Zitat zu verstehen ist, wird aus der Tatsache ersichtlich, daß 
im byzantinischen Bereich Gratgewölbe ganz anders dekoriert wer- 
den. Die Grate werden in der Regel ornamental betont und auf den 
Feldern befinden sich Figurenmedaillons. 


Die Übernahme von ikonographischen Motiven, von Kompositionen 
und einzelnen Figurenausprägungen läßt sich am besten durch die 
Vermittlung von Musterbüchern erklären, von denen eines sich im 
sächsischen Bereich erhalten hat: das Musterbuch von Wolfen- 
büttel. 12) 


Ein wichtiges Beispiel für die Übernahme bietet die Putzritz- 
zeichnung aus Klösterlein Zelle bei Aue. Zwischen einem könig- 
lichen Märtyrer (wohl Friedrich I.) und einem bischöflichen 
Heiligen (wohl Nikolaus) befindet sich das Bild der Madonna mit 
dem Kinde im rein byzantinischen Typus der Eleusa. Auf einen 
nicht aus dem mitteldeutschen Raum stammenden Künstler weist 
nicht nur der Verzicht auf den sonst zu Beginn des 15. Jh. in 
Sachsen aufkommenden Gevandzackenstil hin, sondern besonders 
die auffällige, die Gesamtbreite der unteren Bildrahmung ein- 
nehmende Künstlerinschrift: (M)ARTIN ΜῈ FECCIT). 


Als weitere ikonographische Übernahme ist auf den Einzug Christi 
in Jerusalem zu verweisen. Gegenüber der strengeren Form in 
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mitteleuropäischen Buchillustrationen nimmt in Byzanz das Motiv 
gegen 1200. genrehafte Züge an. Eine gute Entsprechung findet man 
in einer heute nur noch fragmentarisch erhaltenen aber durch eine 
Farbpause vom Beginn unseres Jahrhunderts überlieferten Darstel- 
lung des Zinzugs in der Dorfkirche von Burgsdorf bei Eisleben, 
Berücksichtigt man die durch die Technik bedingten Unterschiede 
zwischen Mosaik und Malerei, so sind die Übereinstimmungen mit 
der Darstellung des gleichen Themas in der Czpella Palatina in 
Palermo überzeugend. 15 Ein Stilvergleich zwischen byzantini- 
scher und sächsischer Malerei in der ersten Hälfte des 13. Ih. 
stößt auf die Schwierigkeit, daß die vermutlich repräsentativsten 
Werke nicht mehr erhalten sind oder durch Übermalungen des 19. 
Jh. entstellt wurden. In Magdeburg finden sich außer den Putz- 
ritzzeichnungen im Domkreuzgang keine Reste romanischer Malerei. 
Die wenigen Fragmente in der Oberkirche von St. Servatius in 
Quedlinburg lassen lediglich noch die überragende Qualität der 
Ausmalung des frühen 15. Jh. erkennen. Die Malereien im Braun- 
schweiger Dom haben durch Verrestaurierung größtenteils ihren 
Urkundenwert eingebüßt, 


Umso höher ist der Wert der 1975 entdeckten Ausmalung der 
Thonwaskirche zu Pretzien zu werten. 14) Der Ort liegt 20 km 
südöstlich von Magdeburg an der Elbe und die Kirche unterstand 
in 15. Jh. dem Liebfrauenkloster zu Magdeburg. Da man sich bei 
der Aufdeckung auf die Konservierung des erhaltenen Bestandes 
beschränkte, dürfen die erstrangigen Malereien als ein origi- 
nales Zeugnis der Malerei der erzbischöflichen Hauptstadt gelten. 


Inmitten der Apsishalbkuppel ist auf dem Regenbogen thronend 
Christus in der Nandorla dargestellt. Ihn umgeben in anbetender 
Haltung Maria und Johannes der Täufer. Vervollständigt wird das 
Bild durch zwei Cherubim und am unteren Bildrand in den Zwickeln 
zwischen Mandorla und begrenzendem Ornamentband zwei Engel im 
"Knielauf". In der darunterliegenden Zone zwischen und neben den 
Apsisfenstern sind Heilige angeordnet, An den Seitenwänden des 
Chorquadrates werden in den oberen Zonen durch ihre Größe die 
Figuren der klugen und törichten Jungfrauen hervorgehoben. 
Darunter folgt in einem schmalen Bildstreifen ein Zyklus aus 

der Jakobsgeschichte. In der Laibung des Triumphbogens befinden 
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sich die Wurzel Jesse und Evangelistenfiguren, 

_ Die Ausmalung der Apsishalbkuppel zeichnet sich schon durch die 
Maltechnik gegenüber dem übrigen Bildschmuck aus, Auf einem 

_ aweischichtigen Mörtelbewurf wurden Vorzeichnung, Grundfarben- 


anstrich und Binnenzeichnung a fresco aufgstragen. Das ist eine 
im Norden sonst ungebräuchliche Technik, die jedoch weitgehend 
der Malweise im ostkirchlichen Bereich entspricht, Man kann da- 
raus, und aus manchen silistischen Eigenheiten, schließen, daß in 
dieser Zeit in Magdeburg Neister tätig waren, die ihre Ausbildung 
im byzantinischen Einflußbereich erfahren hatten. 

Auch in der Ikonographie des Maiestasbildes in der Apsis ist eine 
Abweichung gegenüber dem in Sachsen gebräuchlichen Typus festzu- 
stellen. Es fehlen an der landorla die Evangelistensymbole. Das 
Bild entspricht daher stärker der byzantinischen Deesis. Freilich 
weist die Nachbarschaft der klugen und törichten Jungfrauen auf 
die Endzeitvorstellung hin. 

Als Vorbildparallele für Christus in der Mandorla bot sich das 
byzantinische Himmelfahrtsbild an mit Christus in der Licht“ 
gloriole 15) (Hamann MöLean, Monumentalmalerei, Abb.14). Das 
Bild der Himmelfahrt in der Sofienkirche zu Ohrid ist in der 
Gesamtanlage dem Christus in Pretzien vergleichbar. Auch die 
schwebenden Engel am unteren Gloriolenrand stimmen überein. Die 
flüssige Binnenzeichnung des Gewandes und die Art der Drapierung 
haben große Ähnlichkeit. Der milde komnenische Kopftypus mit 
vollem Haar, zartem Bart, Schattenlinien unter den Augen und der 
Lippe, stimmen weitgehend überein. Dieser Christustypus war auch 
in der Kreuzfahrerkunst verbreitet, was durch eine von K. Weitz- 
mann veröffentlichte Maiestas-Domini-Ikone vom Berge Sinai be- 


legt werden kann. 16 


Die adorierende Maria in Pretzien trägt über ihrem Kopftuch, 
unter dem blonde Flechten hervordingen, eine Krone. Auch die 
zarte, jugendliche Gestalt gemahnt . an die französische Früh- 
gotik. 

Somit schließt sich der Kreis der Bezugnahmen bei diesem wichtie- 
gen Denkmal der sächsischen Monumentalmalerei der ersten Hälfte 
des 13. Ih. Stilbildend wirkt die byzantinische Kunst insofern, 
als aus ihr in aktiver Weise Anregungen und Zitate entlehnt wer- 
den, die für die eigene Stilentwicklung verwertbar sind. 
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H.L. Nicket, Zur stilbildenden Funktion d. byz. Malerei f. ἃ. sächs. Malerei 135 


Der Machtbereich der Premisliden reichte im 13. Jh. zeit- 
weise bis Dalmatien. Vergl. J. MaSin, Romanische Wandmalerei 
in Böhmen und Mähren. Prag 1954 


H. Claussen , Zur Farbigkeit von Kirchenräumen des 12. und 
43. Ih. in Westfalen in: Westfalen 1978, H. 1-4, 18-72; 
Für Niedersachsen vergl. R.-J. Grote/P. Königfeld, Die St. 
Stephanskirche in Wilhelmshaven-Fedderwarden, Architektur 
und Innenausmalung einer spätromanischen Dorfkirche im 
Jeverland vor dem Hintergrund der ostfriesischen Kunst = 
Forschungen der Denkmalpflege in Niedersachsen 1. Hannover 
1980, und Roswitha Poppe, Innenräume des 13. Jh. in West- 
niedersachsen: Eilsum, Stapelmoor, Westeraccum, Oldendorf, 
Schledehausen, Börstel. in: Denkmalpflege in Niedersachsen 


H. Claussen 1978 Abb. 24,25,26,30,31,33,34,36 


G. Strohmaier, Zwei Beispiele für die Übernahme sarazenischer 
Motive - der Tierteppich auf der Wartburg und der Sponsus 
von Magdeburg. In: Byzantinischer Kunstexport (Herausg. H. 
Nickel), = Wiss.Beiträge der Martin-luther-Universität, 

Halle 1978/13 (KA) 


D.I. Pallas, Eine anikonische lineare Wanddekoration auf der 
Insel Ikaria, Zur Tradition der bilderlosen Kirchenaus- 
stattung. in: Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik 23, 


(1974), 271 ££. 


Im byzantinischen Bereich gab es zu verschiedenen Zeiten und 
in räumlich weit voneinander getrennten Gebieten neben 
figürlichen Wandmalereien auch anikonische Wanddekorationen, 
keineswegs nur auf die ikonoklastische Periode beschränkt. 
Pallas (1974) kommt zu dem Ergebnis, daß die anikonische 
Wanddekoration in ihren Grundelementen auf frühchristliche 
Traditionen zurückgeht. Für das Gebiet von Griechenland und 
Kleinasien (Kappadokien) können nachgewiesen werden: Haustein, 
Keilstein und Ziegelimmitationen: gemalte Inkustationen; 
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Schachbrettfriese, Kreuze und Rosetten; Schließlich gemalte 
Wandbehänge. Pallas meint für den byzantinischen Bereich 
eine Beeinflussung durch islamische Vorbilder 
zu Können, da die oben aufgeführten Motive und auch Flecht- 
bänder aus den Mustern spätantiker Mosaikfußböden, aber 
auch aus der Ornamentik mittelalterlicher byzantinischer 
Manuskripte abzuleiten sind, 


vergl. Anm.2 

0. Demus, Romanische Wandmalerei 85.194. 

R.Hamann LacLean, Die Monumentalmalerei in Serbien und 
Makedonien ΤΙ, Gießen 1976, 298, 304-306; und 0. Demus, 


Romanische Wandmalerei, Einleitung, bes. 49/50. 


D. Radocsay, Wandgemälde im mittelalterlichen Ungarn. 
Budapest 1977; 


H. Buchthal, The "Musterbuch" of Wolfenbüttel and its 
Position in the Art of the Thirteenth Century. Wien 1979. 


Programmheft Anm.1. 


H.Nickel, Mittelalterliche Wandmalerei a.a.0. 40-51; und 
H. Neumann, Neuentdeckte Wandmalerei ... 8.8.0. 


R. Hamann NMaolean, Monumentalmalerei II, Abb.14. 


Κ, Weitzmann, Four Icons an Mount Sinai: New Aspects in 
Crusader Art. in: Jb.der Öster.Byzantinistik 21, 1972, 


279-294. 


ausschließen 


N ἈΥΥ͂ῦὺἙ 


rs 


ΜΝ 


PETER VACZY 


BYZANZ UND DI E UNGARISCHE KUNST IM 
FRÜHMITTELALTER 


Die Ungarn waren, seitdem sie im IX. Jahrhundert in 


der Pontus-Gegend auftauchten, den byzantinischen Einflüs- 
sen ausgesetzt. Um 948 wurde sogar in ihrer neuen pannoni- 
schen Heimat ihr Anschluß an die byzantinische Welt feier- 
lich kundgegeben. Die Leitung der nun einsetzenden Mission 
wurde vom Kaiser einem Missionsbischof für "Turkia" (d.h. 
Ungarn) übertragen, der zuerst in der Theiss-Maros-Gegend 
(Ostungarn), dann - nach dem Sieg des Kaisers Basileios 
II. über die Bulgaren - in der ehemaligen Kaiserstadt Sir- 


mium (Mitrovica) residierte. 


Der Anteil von Byzanz an der Grundlegung der neuen 
christlichen Ordnung in Ungarn kann daher nicht bestrit- 
ten werden. Wie.tief das byzantinische Erbe im ungarischen 
Wesen verankert war, zeigt sein zähes Weiterleben nach dem 
Anschluß an den Westen, der bekanntlich vom Großfürsten 
Geza im Jahre 972 eingeleitet und von seinem Sohn und Nach- 
folger, dem Hl. Stephan, abgeschlossen wurde. Was aber die 
Griechen begonnen hatten, wurde nicht zerstört, sondern be- 


hutsam in den neuen abendländischen Bau eingefügt. 


So z.B. konnte sich das griechische Mönchtum unbe- 
helligt entfalten und daher stieg die Zahl der Basilianer- 
Klöster um 1200 auf über vierhundert an. Als Sirmium im Jah- 
re 1071 unter ungarische Herrschaft kam, wurde das dortige 
berühmte St. Demetrios-Kloster dem Patriarchen von Konstan- 
tinopel unterstellt, sein griechisches Bistum jedoch in die 
ungarische Stadt Bäcs verlegt, wo noch in der Mitte des XII. 
Jahrhunderts ein blühendes geistliches Zentrum der griechi- 
schen Kultur bestand. Erst mit dem Untergang des Kaisertums 
in Byzanz (1204) begannen die griechischen Klöster in Ungarn 


sich zu entvölkern. Schließlich wurden sie latinisiert. 


Aber das griechische Erbe der lateinischen Kirche in 
Ungarn bestand weiter. Gewisse Züge ihrer Organisation und 
kirchlichen Praxis widerstanden hartnäckig der Einführung 
der von Rom diktierten Norm. Die ungarische Fastenpraxis Ζ. 
B. war griechischen Ursprungs und ihre archaische Eigenart, 


die selbst in Konstantinopel um 900 bereits überholt war, 
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f blieb weiterhin gültig. Die Latini, also Leute aus Italien 


und Lotharingien, waren genötigt fortzuziehen, wenn sie 
nicht nach ungarischer Art fasten wollten; ihr erworbenes 
Geld jedoch mußten sie im Lande lassen (Synodalbeschluß 

vom Jahre 1092, Kap. 31). Etliche griechische Eigentümlich- 
keiten im ungarischen Kirchenbereich konnten schon im Laufe 
! der gregorianischen Bewegung abgeschafft werden, andere 
fielen erst der Gegenreformation zum Opfer. 


Zur richtigen Einschätzung der byzantinischen Tradi- 
tion in Ungarn soll noch hervorgehoben werden, daß der by- 


zantinische Goldsolidus bis zur Regierung Ladislaus des 
Heiligen eine hervorragende Rolle im ungarischen Wirtschafts- 
leben spielte. Deshalb gab es im Lande keine Denare und es 


wurden Silbermünzen nur im Halbdenargewicht geprägt. Augen- 
scheinlich strömte der byzantinische Solidus in genügender 
Menge ins Land, hauptsächlich durch den Handel. Von alters- 
her war das Morawa-Tal dazu bestimmt, das Karpatenbecken 
mit der Balkanhalbinsel für den Warenverkehr zu verbinden. 
Von Südungarn aus führten Wege sowohl nach Konstantinopel 


als auch quer durch den Balkan zur Adria-Küste, wo vor al- 


BEE TER 


lem Ragusa (Dubrovnik) im Ungarnhandel eine wichtige Rolle 
spielte. Byzantinisches konnte auch aus Süditalien, haupt- 
sächlich aus Apulien, nach Ungarn gelangen. 


Es steht außer Frage, daß Venedig, Ravenna, Mailand 
und Rom ebenfalls in der Lage waren, byzantinisches Kul- 
turgut nach Ungarn zu vermitteln. Wir dürfen auch die Ver- 
mittlung von Kiew nicht außer acht lassen, da ein viel be- 
nützter Handelsweg von Kiew über Ungarn nach Westen führte, 
ganz abgesehen davon, daß Kiew damals jahrhundertelang in 
der Interessensphäre der Ungarn lag. Aber selbst in der 
Rhein-und-Maas-Gegend kann eine dauernde Rezeption byzan- 
tinischer Kultur festgestellt werden. Und da am Aufbau des 
mittelalterlichen Königreichs in Ungarn Männer aus eben die- 
ser Gegend führend beteiligt waren, müssen wir in der by- 
zantinischen Komponente in Ungarn auch mit einer westlichen 
Spielart der byzantinischen Einflüsse rechnen. 


Bei dieser Sachlage kann es nicht verwundern, daß 


die Meinungen der Fachleute über Grad und Ursprung der by- 


3, Gefäß Nr.9 mit der protobulgarischen Inschrift 


4. Der Grund des Gefäßes Nr. 9 mit der 
griechischen und der protobulgarischen Inschrift 


DENKENS 


6. Gefäß Nr. 17 mit der Inschrift des Goldschmiedes Hilon 
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zantinischen Tradition in Ungarn auseinandergehen. Obwohl 
neue Ausgrabungen mehrere Zentralbauten byzantinischen Typs 
zum Vorschein brachten, ist das Ursprungsland der frühen 
ungarischen Architekturplastik weiterhin unbekannt. Selbst 
die zeitliche Einordnung der Denkmäler macht Schwierigkeiten. 


Um zu einer besseren Lösung der bestehenden Proble- 
me zu gelangen, wäre es unbedingt notwendig, die sogenann- 
te Kleinkunst gründlicher zu berücksichtigen. Diese Art von 
Waren - Pektoralkreuze, Ringe, Ohrgehänge, Halsschmuck, Arm- 
bänder usw. - wurde massenhaft ins Land importiert oder von 
Fremden, aber auch von Einheimischen, erzeugt und für je- 
dermann auf den Markt gebracht. Wenn man diese oft sehr be- 
scheidenen Erzeugnisse in die Hand nimmt, ist man erstaunt, 
daß sie fast alle die Merkmale jener volkstümlichen, byzan- 
tinisierenden Kunst tragen, die am Hof von Konstantinopel 
als barbarisch empfunden wurde, aber in den byzantinischen 
Kulturprovinzen, vor allem auf der Balkanhalbinsel und in 


Rußland, sehr verbreitet war. 


Schon im Altertum haben die Goldschmiede beide Haupt- 
arten der Filigrantechnik gekannt und auch kombiniert ange- 
wandt. Das Filigran entsteht dadurch, daß man ursprünglich 
dünne Drähte, später auch Blechstreifen, in heißem Zustand 
dreht, oder, um die Wirkung einer Perlenreihe zu erreichen, 
mit Kerben behandelt. Im Westen kam das gedrehte Filigran 
bereits im IX. Jahrhundert ganz aus der Mode; nur das Per- 
lenfiligran wurde zum Schmuck verwendet, doch ebenfalls nur 
selten. Erst um 1170, zuerst in Köln, später auch in anderen 
Werkstätten und dann häufig in der Gotik, erscheint das ge- 
drehte Filigran wieder. Dagegen erfreute sich die Technik 
des gedrehten Filigrans in den byzantinischen Kulturprovin- 
zen großer Beliebtheit. Trotz dieser bezeichnenden Kultur- 
einheitlichkeit ist es möglich, die Erzeugnisse ‘aus Mähren 
und aus Rußland von denen der Balkanhalbinsel zu unterschei- 


den. 


Was nun die volkstümliche byzantinisierende Kunst in 
Ungarn anbetrifft, können wir ganz genau feststellen, daß 


ihre Erzeugnisse, sowohl im Stil als auch in der Technik, 
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der provinzialbyzantinischen Kunst der Balkanländer ent- 
sprechen. Da diese Länder durch den regen Verkehr der adria- 
tischen Seestädte auch mit Apulien in Verbindung standen, 
kann als Vermittler auch Süditalien in Betracht kommen. Die 
fraglichen Gegenstände wurde für breitere Bevölkerungsschich- 
ten im Ausland oder im Inland hauptsächlich von Fremden her- 
gestellt. Von dieser populären Welle wurden nur der könig- 
liche Hof und die Aristokratie nicht erfaßt. Die ältesten 
Funde aus den königlichen Residenzen, aus Esztergom (Gran) 
und Veszprem, zeigen noch den feinsten Geschmack der Byzan- 
tiner; sonst jedoch blieb der Hof dem westlichen Geschmack 


treu (Abb. 1-4). 
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Goldrirg mit Filigranverzie- 
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S. MICHAILOV 


NEUE ANGABEN ÜBER DEN GOLDSCHATZ VON 


NAGYSZENTMIKLOS 


Mit zwei Tafeln 


In meinem kurzen Bericht möchte ich die Aufmerksamkeit 
auf eine heiß umstrittene Frage lenken und zwar auf eine Ent- 
deckung am Goldschatz von Nagyszentmiklös. Seit langem schon 
bin ich davon überzeugt, daß die vorgeschlagenen Lesungen 
der sogenannten Runeninschriften völlig unrichtig sind. So 
würde z.B. nach F. Dietrich die Inschrift auf der Schale Nr. 
8 lauten: +Arv/i/k + v/a/ kai + v/a/ kns/e/l + s/a/th, d.h. 
Arvik wache das Wachen gesättigt am Guten 1, Es fällt schwer, 


diese Deutung als richtig anzunehmen. 


Nicht überzeugender ist die Lesung von Prof. Stefan 
Mladenov, der in dieser Inschrift 27 Buchstaben zählt 2 Hier 
stellt sich die Frage: wie hat Prof. Mladenov eine so große 
Anzahl von Zeichen festgestellt? Die Antwort ist einfach: 
Prof. Mladenov hält alle Kreuzchen und oberflächlichen Einrit- 
zungen für Buchstabenzeichen. Daher liest er: üsb/u/ tesi 
b/u/ Bat. Isb/ul/ b/u/ aue boul/a/ t/esi/, d.h. Die Jagdbil- 
der sind vom Boila Zoapan und die anderen - vom Bataul Isboul. 
Damit will Mladenov zeigen, daß diese Inschrift mit den auf 


dem Gefäß dargestellten Fabeltieren verbunden sei. 


Tatsächlich haben nur 15 Zeichen eine Bedeutung für die 
Lesung (Abb. 1). Die fünf Kreuzchen sind nichts anderes als 
Trennungszeichen zwischen den Wörtern. Somit besteht das er- 
ste Wort aus vier Zeichen: Δ und das zweite ebenfalls 
aus vier: ἣ Δ >7 . Wir schlagen zwei Varianten zur Lesung 
von rechts nach links vor: AOTL HILAS, wenn wir die Buchsta- 
ben als griechisch gelten lassen, oder BOILA CABAN, wenn die- 
se Zeichen türkisch sind. Nach dem zweiten Namen folgen wei- 
tere fünf Zeichen. Die ersten zwei sind die griechischen 
Buchstaben HA, die als griechische Transliteration des türki- 
schen YIL (Jahr) erklärt werden können. Folglich entdecken 
wir in den anderen drei Zeichen die türkischen Ziffern 190 
oder das Mondjahr 195. Der Berechnung Prof. V.N.Zlatarski's 
zufolge”, der für die protobulgarische Jahreszählung einen 
12-jährigen Zeitzyklus festgestellt hat, finden wir, daß das 
Mondjahr 195 genau dem Sonnenjahr 189 oder dem Jahr 869 u.2. 
(680 - Anfang der bulgarischen Jahreszählung - + 189 = 869) 


entspricht. Damit haben wir eine äußerst wichtige Entdeckung 
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gemacht: die Schale Nr. 8 wurde im Jahre 869 u.Z. gearbeitet. 


Die letzten beiden Zeichen sind m.E. als die lateini- 
schen Buchstaben DN zu lesen. Wahrscheinlich handelt es sich 
hier um die Abkürzung der lateinischen Akklamation DOMINUS 
NOBISCUM, anstatt des bekannten DOMINUS VOBISCUM. Eine solche 
Akklamation könnte mit der katholischen Propaganda in Bulga- 
rien um die Mitte des 9. Jh. zusammenhängen. In den ersten 
beiden Jahrzehnten nach der Bekehrung des bulgarischen Volkes 
zum Christentum hielt sich die Delegation des römischen Pap- 
stes mit Kardinal Formoza an der Spitze immer noch in Bulga- 
rien auf. Ein katholischer Einfluß war in dieser Zeit also 


unvermeidlich. 


Ferner haben wir uns mit den gleichförmigen Dubletten 
Nr. 9 und 10 beschäftigt. Die griechische Inschrift an den 
beiden Gefäßen lesen wir folgendermaßen: Asd (statt δέα) 
ὕδατος ἀνάπαυσον (oder ἀναπίυ)ευσον ἀζνθρωπῳ) εἰς στένον), 
d.h. Durch das Wasser, mein Gott, gib Erleichterung dem Men- 
schen in Not. Was aber meine Aufmerksamkeit besonders erregt 
hat, war eigentlich nicht die griechische Inskription, son- 
dern eine bisher unerklärte Buchstabenzusammensetzung, die 
mit verkleinerten Zeichen über der griechischen Zeile einge- 
ritzt ist (Abb. 2 und 3). Prof. Mladenov glaubte in diesen 
kleinen Zeichen das Wort παίΐίδιον lesen zu können. Die rich- 
tige Lösung ist von links nach rechts zu lesen. Wir entdecken 
dort zwei Wörter, nämlich das türkische HA (YIL), das wir 
schon bei der Schale Nr. 8 erwähnt haben, und das protobul- 
garische Wort AIAON (statt AIAOM). AIAOM, d.h. der Dra- 
che, ist bekanntlich das sechste Jahr eines 12-jährigen Zeit- 
zyklus des protobulgarischen Kalenders. Daraus ist das genaue 
Jahr unserer Zeitrechnung nicht Schwer zu bestimmen. Aus dem 
Inhalt der griechischen Hauptinschrift wissen wir schon, 
daß die Gefäße Nr. 9 und 10 für einen christlich-liturgi- 
schen Zweck bestimmt waren. Daher müssen wir an das erste 
Jahrzehnt nach der offiziellen Christianisierung des bulgari- 
schen Volkes denken, d.h. nach dem Jahr 865. Von dieser Vor- 
aussetzung ausgehend ist es leicht festzustellen, daß das 
sechste Jahr eines 12-jährigen protobulgarischen Zeitzyklus 
dem Mondjahr 198 und dem 192. Sonnenjahr oder dem Jahr 872 
u.Z2. entspricht. Es ist jedoch nicht klar, ob es sich um 


die Zeitangabe der Anfertigung des Gefäßes handelt. 


N Ἀη ΗΝ ρἑελουααλκιλάνωούα 
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Die dritte und letzte Gruppe von Goldvasen, mit denen 

wir uns beschäftigt haben, besteht aus fünf Stücken mit ein 
. ER E ὶ 

und derselben einzeiligen Inschrift: N 7% "ἢ [7 (Abb. 
4-6). Die bisher vorgeschlagenen Lesungen stimmen nicht über- 
ein. G. Supka liest: "Yduk tai-peg"” und übersetzt: Tai-beg, 
der Fürst 3 Supka meint, dieser Fürst sei der Eigentümer 
des Gefäßes gewesen. Er ist überzeugt, daß wir es hier mit 


türkischen Runen zu tun haben. 


Ganz im Gegenteil. Der bulgarische Wissenschaftler G. 
Balas!Xev hat eindeutig bewiesen, daß alle fünf gleichför- 
migen Inschriften griechisch sind 3 und hat das Wort ἐποίησεν 
gelesen. Diese Gefäße sind Nr. 9, 10, 17, 22 und 23. Es ist 
noch zu erwähnen, daß, mit Ausnahme des Gefäßes Nr. 17, alle 
das gleiche Goldgewicht von 20,5 Karat haben. Ferner ist 
darauf hinzuweisen, daß die Form dieser fünf Inschriften so 
ähnlich ist, daß sie wie der Abdruck eines Siegels oder einer 


Unterschrift aussehen. Überdies sind diese fünf Einritzungen 
viel tiefer als die anderen kaum erkennbaren Grafitti, die 


zum Unterschied von den fünf gleichförmigen Einritzungen nach 


der Herstellung der Gefäße eingraviert wurden. Wieder im Ge- 
gensatz zu allen anderen sind sie sehr sorgfältig und sogar 
stilvoll graviert. Wir sind der Ansicht, daß G. Balasfev der 
Forschung den richtigen Weg gewiesen hat. Er liest: ἐποίησεν 
(hat gemacht), ohne daß sich die logische Frage ergibt, wer 
eigentlich gemacht hat. Inzwischen bemerkte ich einen klei- 
nen Strich nach dem vierten Zeichen (von rechts nach links), 
den ich für einen Trennungsstrich und zugleich für ein Abkür- 
zungszeichen halte. Damit haben wir uns der richtigen Erklä- 


rung stark genähert. Es wird klar, daß hier das Zeitwort 


ἐποί(ει) und nicht ἐποίησεν steht, wie G. Balaslev vorge- 
schlagen hatte. Daraus können wir schließen, daß die von G. 
Balastev gelesene Buchstabenzusammensetzung ἐποίησεν in 
Wirklichkeit den Namen des Goldschmieds birgt. Dieser Name 
ist HILON (statt CHILON), offensichtlich der griechische Name 
HIAQSN, der an den Namen HIAMAZ auf Gefäß Nr. 8 erinnert. Es 
ist kaum zu bezweifeln, daß diese beiden Gefäße in Bulgarien 
angefertigt worden sind. Dafür spricht an erster Stelle das 
auf den Gefäßen Nr. 9 und 10 bezeichnete Herstellungsjahr, das 
nach dem 12-jährigen Kalenderzyklus der Protobulgaren angege- 
ben ist. Zu derselben Schlußfolgerung führen auch die Titel 


146 10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise S. MicHarLov, Goldschatz von Nagyszentmiklös 147 


ΖΏΛΠΑΝ und BOIAA, die wir häufig in protobulgarischen In- weitere Forschungen gewisse Abweichungen in den Einzelheiten 
schriften finden. hervorbringen werden; der felsenfeste Grundsatz aber, daß 


i i diese Inschriften mit alttürkischen Lettern und in alttürki- 
Wenn wir nun die Form und andere Details der Gefäße 


näher betrachten, merken wir gleich, daß sechs von ihnen zwil- 


lingsähnlich sind, sodaß zwölf der Goldvasen, nämlich Nr. 3-4, 


scher Sprache verfertigt wurden, dürfte dadurch nicht mehr 


geändert werden." Ἵ Die Inschrift des Goldschmieds Hilon über- 


9-10, 11-12, 13-14, 15-16 und 22-23 für zwei Personen be- 
stimmt waren. Wir halten es für sehr wahrscheinlich, daß 
mindestens acht der übrigen Goldgefäße ebenfalls Zwillinge 
waren. Eine Ausnahme sind möglicherweise die Vasen Nr. 2, 7 
und 19, die einen ganz eigenartigen Figurenschmuck haben und 
vielleicht aus einem anderen Produktionszentrum stammen. Je- 
denfalls halten wir es für sicher, daß die meisten Gefäße 
gleichzeitig bestellt und mit ein und denselben Werkzeugen 
gearbeitet wurden. Daher sind sie nicht aus verschiedenen 
Orten gesammelt worden. Daraus können wir auf einen einheit- 
lichen Ursprung schließen. 


Ohne hier die Frage der Klassifizierung behandeln zu 
wollen, möchten wir nur auf eine Gruppe hinweisen, die als 
selbständig gelten könnte. Es handelt sich um die Gefäße 
Nr. 9, 10, 17, 22 und 23, die der Goldschmied Hilon gearbei- 
tet hat. Zu derselben Gruppe gehört ohne Zweifel auch die 
Schale Nr. 21, in deren Inschrift die protobulgarischen Ti- 
tel BOYHAA ZOATIAN und BOYTAOYA ΖΩΛΠΑΝ vorkommen. Es 
scheint, daß die fünf von Hilon gearbeiteten Gefäße einem 
bulgarischen Fürsten mit dem Titel Zupan gehört haben. Man 
kann jedoch nicht mit Sicherheit behaupten, wo sich Hilons 
Werkstatt befunden hat. Am wahrscheinlichsten ist eine der 
Hauptstädte Pliska oder Preslav zu vermuten. 

Wenn unsere Beobachtungen richtig sind, haben sie au- 
ßerordentliche Bedeutung für die weitere Interpretation der 
mit dem Schatz verbundenen Probleme bezüglich des Ursprungs 
und der Zugehörigkeit der verschiedenen Formen ihrer Schmuck - 
motive. Den Bemühungen Kondakov's 6 und Balascev's folgend, 
glauben wir gelesen zu haben, daß die sogenannten Runenin- 
schriften auf den Gefäßen Nr. 8, 9, 10, 15, 16, 17, 22 und 
23 eigentlich keine Runen sind. Es handelt sich immer um 
griechische Inschriften in runenförmiger Schreibart. Jetzt 
wagen wir zu betonen, daß G. Supka ein schlechter Prophet 
war als er schrieb: "Somit hält er es nicht für ausgeschlos- 
sen, daß in der Deutung der neunzehn nicht-byzantinischen 
Inschriften - besonders wegen der orientalischen Sprachen - 


Η 


᾿ 
N 
: 
ξ 
| 
\ 
Ξξ 


στ θθϑθρ οτλΠΠ “σέ τ 


zeugt uns davon, daß diese Behauptung Supka's sehr voreilig 


war. 


Ein auch nur flüchtiger Überblick über sämtliche In- 
schriften zeigt, daß sie in drei deutliche Gruppen einge- 
teilt werden können: Gruppe in griechischer Sprache, Gruppe 
in irgendeiner Runeninschrift, und Gruppe, bei der türkische 
Inschriften in griechische Buchstaben übertragen sind. Zur 
ersten Gruppe gehört eine Abart, bei der griechische Buchsta- 
ben runenartig stilisiert sind. Es ist bemerkenswert, daß 
der Titel Boila am häufigsten vorkommt. Wir finden ihn auf 
fünf Gefäßen: auf Nr. 3 und 4 (mit Runen), Nr. 15 und 16 
(mit griechischen runenartigen Buchstaben) und Nr. 21 (mit 
griechischen Buchstaben in klassischer Form, aber nicht in 


griechischer Sprache). 


Zweimal treffen wir auch das Wort A ᾿ > A (auf den 
Gefäßen Nr. 6 und 23). Wir lesen "aldu - oldu" (wurde), wenn 
die Buchstaben griechisch, und "basi" (Häuptling), wenn sie 


türkisch sind. 


Sehr interessant sind die drei kurzen Inschriften auf 
dem Gefäß Nr. 6. Außer dem Ausdruck A p >? kommt dort das 
Mondjahr 176 (TY) ) oder das Sonnenjahr 170 + 680 = 850 u.2. 
vor. Das ist die dritte und früheste Jahresbezeichnung unse- 
res Schatzes. Die dritte Silbenzusammensetzung auf demselben 
Gefäß lautet: 3 A ΠΙΆ)! » Am wahrscheinlichsten handelt 
es sich hier um die Bezeichnung eines Mönats. In diesem Fall 
könnte die Silbe 23 4 wie "aj" (Monat) gelesen werden. Das 
Wort vor dieser Silbe dürfte allem Anschein nach auf den Mo- 
natsnamen hinweisen. Es bleibt aber bis jetzt unlesbar. Wir 
müssen noch erwähnen, daß eine Anzahl von Inschriften (Nr. 

8, 9, 10, 17, 21, 22 und 23) während der Herstellung der Ge- 
fäße und andere erst nachträglich graviert worden sind. Dar- 
aus können wir schließen, daß alle tief eingegrabenen und re- 
liefartigen Zeichen älter als die oberflächlichen Eingravie- 
rungen sein müssen. Zweifellos kann der Name des Goldschmieds 


Hilon neues Licht auf eine ganze Reihe von Problemen werfen. 
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Nicht weniger wichtig ist der von uns gelesene Ausdruck 
AIAON, der am stärksten den bulgarischen Ursprung, min- 
destens eines Teiles, des Schatzes bestätigen könnte. Es sei 
noch darauf hingewiesen, daß die Bezeichnung des Jahres auf 
dem Gefäß Nr. 8 mit türkischen Ziffern zum erstenmal vorkommt. 
Kein Wunder, wenn wir annehmen, daß die Protobulgaren in ih- 
rer Heimat einem starken Einfluß der türkischen Stämme unter- 
worfen waren. Es ist auch kein Wunder und kein Zufall, daß 
die Protobulgaren, die sich im Wolga-Kamagebiet niedergelas- 
sen hatten, Mohamedaner geworden sind. 


Selbstverständlich werfen die vorgeschlagenen Lesungen 


viele neue Fragen auf, die ich hier nicht erörtern will. 


Zum Schluß möchte ich noch hinzufügen, daß der Gold- 
schatz von Nagyszentmiklös allem Anschein nach einem neube- 
kehrten Volk dienen sollte. Ein solches Volk, das dem byzan- 
tinischen Einfluß ausgesetzt war und gleichzeitig eine der 
türkischen Sprachen des Wolga-Dongebiets kennengelernt hatte, 
waren die Protobulgaren. Demzufolge gehören diesem Volk alle 
Zwillingsgefäße, einschließlich der vom Goldschmied Hilon 
gezeichneten. 
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THOMAS VON BOGYAY 


EINE GRENZPROVINZ BYZANTINISCHER KUNST IM 
DONAURAUM? 

In der Kulturgeschichte des christlichen Europas wird der 
Donauraum, auch als Karpatenbecken bekannt, stets zum latei- 
nischen Westen gerechnet. Das gilt schon für die Spätzeit 
des römischen Reiches. Rom beherrschte zwar nie den gesamten 
Raum, aber seine Kultur verschwand nicht sofort mit dem Un- 
tergang der Römerherrschaft. Lateinisch-christlich orien- 
tiert war auch das um die Jahrtausendwende errichtete König- 
reich Ungarn, das sich auf das ganze Karpatenbecken erstrei= 
te. 

Die kunstgeschichtliche Forschung wurde jedoch immer 
wieder auf byzantinische Motive und Elemente aufmerksam. 
Byzantinisches ist freilich in Europa fast überall anzu- 
treffen, es zeugt eben von der enormen Ausstrahlungskraft 
des christlichen Ostens, insbesondere der Metropole Kon- 
stantinopel, die ja als das Versailles des Mittelalters galt. 

Im Donauraum gibt es jedoch Denkmäler byzantinischer Prä- 
gung, die nicht als zufällige Importstücke oder Nachahmun- 
gen ferner Vorbilder betrachtet werden können. In Transda- 
nubien sind Funde zum Vorschein gekommen, die man in das 
5. und 6.Jh. datiert und als "!frühbyzantinisch" bezeichnet 
(Endre Töth). Es wurde versucht, die "byzantinischen Ele- 
mente" in der ungarischen Architektur der Arpadenzeit sys- 
tematisch zu erfassen (Käroly Csänyi). Die Frage, wie sie 
hier, in einem Land, das nie oströmisches Reichsgebiet war, 
zu erklären sind, wird fast einhellig mit dem Hinweis auf 
italienische Vermittlung beantwortet. Ein vorzügliches Lehr- 
buch für Studenten der Slawistik an den ungarischen Univer- 
sitäten, das auch den Forschungsstand der Nachbardisziplinen 
resiümiert, bringt die allgemeingültige Auffassung über den 
byzantinischen Einfluß auf die Kirchenbaukunst Ungarns im 

11. Jh. auf folgende lapidare Formel: "die byzantinischen 
Stilelemente wurden durch Norditalien vermittelt." 
Angesichts einiger neuerer Funde erscheint jedoch die 
Frage berechtigt, ob die Kunst der Hochkultur des christli- 
chen Ostens den Völkern des Donauraumes tatsächlich nur in 
einer italo-byzantinischen Fassung zugänglich wurde. Mit 
folgenden Bemerkungen zu drei Bauwerken des 7. und des 11. 


Jh. sowie zu den Skulpturen der sog. Werkstatt von Zalavär 
möchte ich zeigen, daß die italienische Vermittlung gar 
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nicht so selbstverständlich feststeht wie allgemein angenommen, 

1. Die II.altchristliche Basilika von Fen&kpuszta. Die von 
Käroly Sägi durchgeführten Kontrollgrabungen ergaben, daß 
ein spätrömischer Profanbau gegen Ende des h. Jh. zu einer 
Saalkirche mit Narthex und Porticus umgebaut wurde. Diese 
Kirche und die ganze Siedlung sind um die Mitte des 5. Jh. 
zerstört worden, wahrscheinlich von den Ostgoten, die ein 
furchtbares Gemetzel angerichtet haben. Während Andreas Al- 
földi das Fortleben der örtlichen spätrömischen Bevölkerung 
lehrte, wird neuerdings angenommen, daß eine neue Gruppe die 
Kirche als dreischiffige Basilika mit einer Apsis erst über 
100 Jahre später, nach dem Abzug der Langobarden, wiederauf- 
gebaut hat (Istvän Böna). Von dieser Gruppe ist nur soviel 
gesichert, daß sie christlich war und eine spätantike Kultur 
besaß. Sie hat wohl auch die Wirren der Krise des ersten 
awarischen Khaganats überstanden, denn ihre um 630 niederge- 
brannte Kirche wurde nicht nur bald wiederhergestellt, son- 
dern auch mit einem Dreiapsidenschluß bereichert. Im 9. Jh. 
hat wahrscheinlich die karolingische Ostmission die südliche 
Kapelle hinzugefügt. Nach der ungarischen Landnahme wurden 
Siedlung und Kirchen für immer verlassen. ἢ 

Der Grundrißtyp, dreischiffige, querschifflose Basilika 
mit drei Apsiden, war später, im Königreich Ungarn, gang und 
gäbe, allerdings mit Pfeilern statt Säulen. Umso mehr über- 
rascht er im 7. Jh. und inmitten des Awarenreiches. Kein Wun- 
der, daß die hervorragende Archäologin, Agnes Cs. Sös, ge- 
neigt ist, den Dreiapsidenschluß in das 9. Jh. zu setzen. 
Sägis Kontrollgrabungen sprechen aber dagegen. Der Grund- 
rißtyp ist im syrisch-palästinensischen Raum entstanden und 
hat sich über das Mittelmeer, auf dem Seewege, verbreitet. 
Im 6. Jh. erscheint er in Istrien, das oft als das Tor des 
Südens und des Ostens nach Pannonien diente und damals "das 
goldene Zeitalter der byzantinischen Herrschaft! erlebte 
(Branko Marufid). In Istrien ist freilich der Einfluß Ra- 
vennas und der Hauptstadt Konstantinopel unmittelbar spür- 
bar, 2.B. die Dreiapsidenanlage der Kathedrale von Parenzo - 
Pore®. In Fen&kpuszta weisen aber die halbrunden und nicht 
polygonal ummantelten Apsiden auf das Ursprungsland zurück. 
Es ist wohl kein Zufall, daß die einzige westeuropäische Ana- 
logie aus der gleichen Zeit den gleichen Zusammenhang bezeugt, 
Es handelt sich um die 1703 abgebrochene Kirche Saint-Nico- 


Veen es 
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las-au-Clottre in Chartres, die ursprünglich, in der Merowin- 
gerzeit, zu Ehren der Heiligen Sergios und Bacchos errichtet 
wurde. Sie stammte also aus einer Zeit, wo das von den Fran- 
ken eroberte Gallien voll "syrischer'' Handelskolonien war und 


‘vom Kult orientalischer Heiligen geradezu überflutet wurde. 


Da wurde z.B. der Säulenheilige Simeon verehrt, dessen Hei- 

ligtum in Syrien, Kalat Seman, einen Protoyp der Anlagen von 
Chartres und Fen&kpuszta aufweist. Ebenso verbreitet war der 
Kult von Sergios und Bacchos. Ihre griechisch beschrifteten 

Reliquien befanden sich 1682 im Domschatz von Chartres (Mau- 
rice Jusselin, Victor H.Elbern, Eugen Ewig). 

Die Christengemeinde von Fen&kpuszta hat die Dreiapsiden- 
basilika im 7. Jh. gewiß nicht neu "erfunden". Eine histori- 
sche Erklärung dafür steht noch aus. Einige Forscher (L.Bar- 
köczi, Ä. Salamon) nahmen an, Transdanubien und auch Fen&k- 
puszta sei im 6. Jh., bis zum Fall Sirmiums, unter byzanti- 
nischer Herrschaft gestanden. Diese "byzantinische Theorie"! 
fand jedoch keine Zustimmung der Fachkritik. Das Schweigen 
der Quellen über die inneren Verhältnisse des Awarenreiches 
erschwert außerordentlich die historische Auswertung der 
archäologischen Funde. Umso weniger dürften die hier ange- 
deuteten Zusammenhänge mit dem christlichen Osten außer acht 
gelassen werden. 

2. Die Kirche von Feldebr®. Sie gehört zu den bekanntestm 
Denkmälern der ungarischen Frühromanik, ist aber ebenso um- 
stritten wie einzigartig. In der einschlägigen Literatur 
ist nur die Rekonstruktion von Väclav Mencl unangefochten: 
Fünfschiffige Kreuzkuppelkirche auf quadratischem Grundriß 
mit ausladenden Apsiden an den Enden der Kreuzarme. Mencl 
führt den Bautypus auf armenisch-georgische Vorbilder zu- 
rück und erklärt diesen Zusammenhang mit der chazarischen 
Abstammung des Stiftergeschlechtes Aba. Die Unterkirche 
scheint dagegen in italienischen Klosterkirchen (z.B. 85. 
Alessio e Bonifazio in Rom) ihre Parallelen zu haben. Im 
byzantinischen Kulturbereich sind ähnliche Anlagen selten. 
Die Vermutung, die Unterkirche sei in die Kreuzkuppelkirche 
erst nachträglich eingefügt worden, wurde durch die neueren 
Ausgrabungen nicht bestätigt (Ferenc Erdei, Ferenc Levärdy, 
Julia Kovalovszky, Sändor T6th). Feldebr@ stellt somit eine 
Mischung dar, wodurch auch die Grenzen der typologischen 


Methode aufgezeigt werden. 
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3. Die Benediktinerkirche von Szekszärd. Ihre Reste, die 
erst 1960-1971 freigelegt wurden, sind typologisch leichter 
einzuordnen, werfen aber historische Probleme auf. Die Abtei 
ist von König B&la I. 1061 gegründet worden, er selbst wurde 
1063 in der Klosterkirche begraben. Das Hauptproblem besteht 
darin, daß der ergrabene Grundriß gar nicht westlich-benedik- 
tinisch, sondern ausgesprochen byzantinisch ist. Der Origi- 
nalzustand des 11. Jh. ist freilich nicht mehr vollständig 
zu rekonstruieren. Fraglich ist das Alter bzw. Ursprüng- 
lichkeit des aus alten Aufnahmen bekannten geraden Haupt- 
chorabschlusses, da dieser Teil heute unter dem klassizisti- 
schen Komitatsgebäude liegt. Die massiven Rechteckpfeiler 
lassen auf drei tonnengewölbte Schiffe schließen, die in der 
nord-südlichen Querachse von einem ebenfalls tonnengewölbten 
Querschiff durchgeschnitten waren. Der Bau war also eine 
regelrechte Kreuzkuppelkirche, deren nächste Verwandten auf 
dem Balkan, hauptsächlich in Bulgarien zu finden sind. Die 
Kirche Johannes! des Täufers in Nessebar (spätes 9. Jh.) 
zeigt die gleiche Raum- und Baukörpergestaltung mit dem ein- 
zigen Unterschied, daß die Querschiffsenden nicht vorsprin- 
gen. Verfehlt ist m.E. der Versuch von läsz16 Török, Szek- 
szärd wegen des ausladenden Querschiffes von italienischen 
Basilianerkirchen wie La Cattolica von Stilo, eine Fünf- 
kuppelkirche (!), abzuleiten, nur weil die Querschiffe der 
letzteren in vorspringenden Apsiden enden. Sicher ist je-. 
aenfalls, daß die Kirche von Szekszärd nicht nach den Anwei- 
sungen von’ Benediktinern entworfen und errichtet wurde. Man 
muß daher Läszl5 Gerevich vorbehaltlos zustimmen. daß bei der 


Gründung der Abtei den Mönchen ein bereits: vorhandenes Gottes- 


haus übergeben wurde. So wird auch verständlich, daß der 
König schon zwei Jahre später in der Kirche bestattet wer- 
den konnte. 

h. Die sog. Werkstatt von Zalavär aus dem 11. Jh. Unter 
diesem Titel hat G&za Entz eine Anzahl von Skulpturen zusam- 
mengestellt, deren Mehrheit aus den Ruinen der Benediktiner- 
abtei Zalavär stammt. Ihr Hauptwerk ist allerdings der in 
Szekesfehörvär (Stuhlweißenburg) gefundene, reich geschmücke 
Steinsarg, der höchst wahrscheinlich für den hl.Stephan 
angefertigt wurde. Der 1964 erschienene Aufsatz von G&za 
Entz mit einem Katalog der ganzen Gruppe bedeutete den 


Höhe- und Schlußpunkt einer hundertjährigen Forschungsge- 
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schichte. Das Problem der künstlerischen Herkunft des Ste- 
phanssarkophages schien damit endgültig gelöst zu sein. Er 
sei ein Werk der königlichen Steinmetzwerkstatt von Zalavär, 
welche die charakteristische Flechtbandornamentik sowie die 
Lebensbaum- und Tiermotive aus der byzantinisierenden Stein- 
plastik der Umgebung von Venedig übernommen habe. Den histo- 
rischen Hintergrund bildete die Herrschaft des Venezianers 
Peter Orseolo als Nachfolger König Stephans I. 

Ich habe dazu 1965 in einer Rezension, 1972 und 1973 in 
zwei Aufsätzen Stellung genommen und glaube nachgewiesen zu 
haben, daß die ungarische Forschung durch zwei verhängnis- 
volle Irrtümer von Josef Hampel und Elem&r Varjüh auf einen 
falschen Weg geführt wurde. Hampel folgend wird der grund- 
legende Unterschied zwischen dem sog. "Jangobardischen", 
richtiger westlich-karolingischen, und dem mittelbyzanti- 
nischen Flechtbandornamentik außer acht gelassen. Elem&r 
Varjü aber hat übersehen, daß die Familie Orseolo aus Vene- 
dig vertrieben wurde und der ungarische Königshof durch sie 
vielmehr mit Konstantinopel, jedoch nicht mit der Lagunen- 
stadt und Aquileja in Verbindung hätte treten können. 

Der von G&za Entz zusammengestellte Katalog der Zalavär- 
Werkstatt enthält leider auch Stücke, die weder zeitlich 
noch stilistisch dazu gehören: u.a. eine römische Spolie 
und drei Fragmente einer Marmortürschwelle mit typisch karo- 
lingischem Flechtwerk. Die übrigen Skulpturen lassen sich 
in die byzantinische Kunst der Zeit ohne Schwierigkeiten 
einordnen. 

Betrachten wir zuerst den Stuhlweißenburger Steinsarg. 
Für das Königsgrab wurde ein wohl aus Aquincum stammender 
römischer Sarkophag umgearbeitet. Wie aus der Stephansvita 
des Bischofs Hartwick hervorgeht, wurde der erste Ungarn- 
könig nach westlicher Sitte "in medio ecclesiae', in der 
Mitte der von ihm gestifteten Kirche beigesetzt, jedoch nidt 
in einem Bodengrab, sondern in einem freistehenden Sarko- 
phag, wie es damals im Osten noch üblich war. Die Dekoration 
des "domatomorphen'' Steinsarges weist ihn als das Abbild der 
himmlischen Wohnstätte des Verstorbenen aus, deren Tore 
von Cherubim bewacht werden. Auf der Schmalseite, die einst 
dem Kirchenvolk Zugekehrt war, sieht man, wie die als Wickel- 
kind dargestellte Seele von einem Engel gen Himmel emporge- 
tragen wird. Man hat ein ziemlich seltenes Motiv der byzan- 


tinischen Koimesis-Kompositionen auf den König angewendet; 
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vielleicht eine bewußte Anspielung auf den Todestag des Kö- 
nigs: 15. August, Mariä Himmelfahrt. 

Das dominierende Motiv der Ornamentik ist das mittelby- 
zantinische dreistreifige Kreisbandgeflecht. Es kennzeichnet 
auch die bedeutendsten Fragmente aus Zalavär, z.B. die Platte 
nit der Tierkampfszene. Es handelt sich um ein uraltes Wan- 
dermotiv, das auch in Byzanz sehr beliebt war, siehe die 
vollständig erhaltene Platte vom Weihbrunnen des Lavra- 
Klosters auf dem Athos. Ein weiteres gutes Beispiel des by- 
zantinischen Kreisbandgeflechts ist das Fragment einer Altar 
platte mit dem Johannessymbol. 

Als Beweis für die italo-byzantinische Herkunft dieser 
Oryamentik hat Tibor Gerevich die schöne Marmorplatte an 
der Südwand der Schatzkammer von San Marco in Venedig ange- 
führt. Sie ist aber ein Importstück aus griechischem Marmor, 
das wahrscheinlich erst nach 1204 als Beutestück nach Venedig 
kam. G&za Entz aber hat die Chorschranken von Aquileja 
gleichsam als Kronzeugen der veneto-byzantinischen Wurzeln 
des Stephanssarkophages und der Zalavär-Werkstatt herange- 
zogen. Eine Gegenüberstellung der aquilejanischen Schran- 
kenplatten einerseits, und des Stuhlweißenburger Steinsar- 
ges sowie der Fragmente byzantinischer Prägung von Zalavär 
andererseits, beweist jedoch das Gegenteil. Die Schranken- 
platten von Aquileja hat Hermann Fillitz zutreffend als 
eine Mischung des sog. "langobardischen" Stils der karolin- 
gischen Flechtwerk- und Rankensteine, der ravennatischen 
Tradition und der massenweise einströmenden mittelbyzanti- 
nischen Motive charakterisiert. Ihre aus Unbeholfenheit 
asymetrische, oft verzeichnete geometrische Konstruktion, 
aer Horror vacui, die auf die karolingischen Flechtwerk- 
steinen zurückgehende Gestaltung der vegetabilischen Motive, 
sind weit entfernt .von der ausgewogenen Komposition, der 
genauen Zeichnung, der sparsamen Verwendung und harmoni- 
schen Verteilung von Füllmotiven, die sowohl den Stephans- 
sarkophag wie auch die besten Fragmente von Zalavär aus- 
zeichnen. Die für die Adriaküste charakteristische Mischung 
der herkömmlichen Kunst der karolingischen Flechtwerk- und 
Rankensteine mit der mittelbyzantinischen Ornamentik ist 

in Ungarn im frühen 11. Jh. nicht zu finden. Aber 
auch eine technische Beobachtung spricht gegen eine Ab- 


leitung der ungarischen Denkmäler aus dem nordadriatischen 
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Kunstkreis. Auf der Platte von Zalavär mit der Tierkanmpf- 
szene erscheint die eigenartige byzantinische Niello- 
Technik: der vertiefte Hintergrund war mit einer rötlichen 
Masse ausgefüllt. Diese Technik wurde aber nach Venedig 

und in das angrenzende Küstengebiet erst in der zweiten Hälf- 
te des 11. Jh., anläßlich der Errichtung von San Marco III 
eingeführt. Die Kirche von Zalavär wurde aber schon 1019 
geweiht und König Stephan starb am 15. August 1038. 

Die angeführten ungarischen Skulpturen byzantinischer 
Prägung aus dem frühen 11. Jh. sind keine Ableger der hohen 
Kunst der Kaiserstadt Konstäntinopel. Bezeichnend ist das 
Fehlen der auf die Spitze gestellten Rhomben und Quadrate, 
die den Flechtwerkkompositionen der meisten Ornamentplatten 
Konstantinopels und der griechisch-byzantinischen Kernge- 
biete eine besondere Note geben. Denn vor allem der Rhombus 
war ein beliebtes Motiv spätantik-frühbyzantinischer Sockel- 
und Brüstengsdekorationen, das jahrhundertelang fortlebte, 
in traditionsarmen Randgebieten aber viel seltener verwen- 
det wurde. Das Fehlen solcher Motive kann also als Zeichen 
von Provinzialismus gedeutet werden. Auch die Vorlage des 
die Seele emportragenden Engels an der Schmalseite des 
Stephanssarkophags stammte nicht aus der exklusiven Produk- 
tion der kaiserlichen Hofwerkstätten. Die Darstellung wurde 
einer Koimesis der sog. Triptychon-Gruppe entlehnt, welche 
religiöse Themen der Hofkunst den bürgerlichen Kreisen auf 
niedrigerem Niveau billig zugänglich machte. Das Relief hat 
eine Parallele in der Stiftungsurkunde des Nonnenklosters 
von Veszprömvölgy, die von einem griechischen Priester in 
vulgär-griechischer Sprache verfaßt wurde. Der überhebliche 
byzantinische Kaiserhof wird sich ja gehütet haben, mit dem 
Ungarnkönig allzu regen direkten Umgang zu pflegen. 

Tatsache ist, daß das mittelalterliche Ungarn von Anfang 
an unmittelbarer Nachbar des byzantinischen Kulturbereiches 
war. Mit Bulgarien und dem Ostreich bestanden vielfache poli- 
tische, dynastische und kulturelle Verbindungen. Byzantini- 
sche Mission, Klöster mit griechischem Ritus sind bezeugt. 
Um die im Titel gestellte Frage genau beantworten zu können, 
sollte das ungarländische Material mit verfeinerten Metho- 
den, differenzierter untersucht werden. Zur Lösung der "by- 
zantinischen Frage' der ungarischen Kunstgeschichte ist die 
italienische Vermittlung jedenfalls nicht der Weisheit 

letzter Schluß. 
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DRAGAN NAGORNI 


BEMERKUNGEN ZUM STIL UND ZU DEN MEISTERN DER 
WANDMALEREI IN DER KLOSTERKIRCHE MILESEVA 


Mit zwei Tafeln 


Richtig und angemessen erscheint uns die herrschende kunstwis- 
senschaftliche Änsicht,daß die Wandmalerei der Klosterkirche 
MileSeva De der ersten Hülfte des 13,Jahrhunderts innerhalb 
des byzantinischen Kulturbereiches im lateinischen Westen - 
vor dem Erscheinen der Meister von Sopo&ani? - ein höchstes 
Maß an künstlerischer Qualität erreichte, Daher wird es wich- 
tig,sowohl die bisherige Datierung der Kirche und ihrer Male- 
rei konkreter zu präzisieren, wie auch den Stil der Meister 
und ihre Herkunft genauer zu definieren, da diese Fragen in 
der gegenwärtigen Forschung noch nicht eindeutig beantwortet 


wurden und mehr oder weniger offengeblieben sind. 


Zur Datierung: Vor einer Stiluntersuchung der Freskomalerei 
ist für ihre Datierung die Bestimmung des zeitlichen Entste- 
hungsrahmens von besonderer Bedeutung.Für die Erbauung der 
Christi-Himmelfahrt-Kirche des Klosters Mile$eva 3) Ind das ge- 
nauere Datum der anschließenden Entstehung ihrer Wandmalerei 
als Stifterauftrag des serbischen Prinzen Stefan Vladislav(Kö- 
nig von 1234-1243,gest.11.Nov,1263/64) 4) detlehen unter den 
Wissenschaftlern geteilte Meinungen. Im allgemeinen werden in 
der Forschung dafür die Jahre zwischen 1230-1237 angenommen, 
häufig beginnend mit der Krönung des Vladislav 1234 und endend 
- laut Aussage des serbischen Biographen Teodosije - nach dem 
Tode des Ärzbischofs Sava 5), Eine andere,kontroverse Meinung 
gründet sich auf die Ausführung der Nemanjidenporträts und die 
dazugehörigen historischen Daten,womit die zeitliche Einord- 
nung der Malerei enger begrenzt wird.So ist nach Sv,Radojdie 
die Malerei im Naos bis 1235 zu Lebzeiten des Erzbischofs Sa- 
va und im Narthex nach seinem Tode 1236 entstanden,während sie 
im Exonarthax erst viel später, um 1250,vollendet worden sein 
soll 6), 

Diese Daten für die Ausmalung der Kirche sind kürzlich durch 
V.Djuri& nach seiner Untersuchung der Nemanjidenporträts und 
der Ausführung einer Kaiserdarstellung im Narthex (nach Djuri& 
wohl der byzantinische Kaiser Joannes III.Dukas Vatatzes ,7222- 


1254 ;nach Radojli& vielleicht Kaiser Ivan Asen II. ‚1218-1241 7) 


8 i 
revidiert und noch konkreter von 1222-1228 estimmt worden, 
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nämlich in die Jahre bis zum Tode des Königs Stefan des £rst- 
gekrönten,der im Narthex zu Lebzeiten mit den begleitenden 


Herrscherinsignien dargestellt ist, Vladislav jedoch als Prinz 
9) 


ohne Bekrönung (die Kronen sind spätere Zutaten) 
Nach meiner eigenen Untersuchung kann ich mich fast im ganzen 
der Meinung von Djuri& anschließen,möchte aber noch folgende, 
diese Datierung stützende Bemerkungen hinzufügen: 

Nach dem zeitgenössischen Aussehen der Nemanjiden-Familienmit- 
glieder im Naos und Narthex scheint es mir noch gewisser,daß 
die Wandmalerei bereits zwischen 1220-1228 ausgeführt und be- 
endet wurde,nämlich nach der erteilten Autokephalie der ser- 
bischen Kirche 10), da Erzbischof Sava 11) nicht als verstor- 
bener Heiliger,sondern als noch lebende Person mit rosigem 
Antlitz dargestellt und auch in der beschädigten und schwer, 
aber doch noch lesbaren,beigefügten Inschrift so tituliert 


& 12 ν 
ist )auBerden ist Stefan Vladislav als Stifter mit dem Kir- 


chenmodell zweimal (im Naos und Narthex 13) 


Jals Prinz ohne 

die erwähnte Bekrönung und ohne seine Gemahlin Beloslava,Toch- 
ter des bulgarischen Kaisers Asen II.,porträtiert worden.Mei- 
nes Wissens wurde in der Forschung der genaue Zeitpunkt die- 
ser Heirat bisher noch nicht präzisiert, für die wir als termi- 
nus post quem die Periode ab 1228 nach dem Tode des Vaters, 
König Stefan des Erstgekrönten (gest.1227),bis einschließlich 
der Krönung des Vladislav (1234/35) annehmen möchten. Wenn 

die Wandmalerei in dieser, einen Heiratstermin vermutlich be- 


inhaltenden Periode tatsächlich entstanden wäre (siehe Radoj- 
4) 


Vin an - - - 
ciC,der für die Malerei im Naos den Zeitraum um 1235 vorsieht), 


müßte aber nach unserer Meinung Vladislav als Kirchenstifter 
(der traditionellen Regel folgend) zusammen mit seiner Gemah- 
lin dargestellt sein,was jedoch hier nicht der Fall ist. Da- 
rüberhinaus sprechen für diese frühere Einordnung auch die 
realistisch gefaßten Gesichter des Sohnes Prinz Radoslav und 
des Vaters,König Stefan des Erstgekrönten; sie erscheinen im 
Narthex von Mile$eva viel jünger als in der sogenannten Ka- 
pelle des Stefan Radoslav in der Gottesmutterkirche des Klo- 
Sters Studenica,deren Wandmalerei im allgemeinen um 1235 da- 


tiert wird 15), 


Nach dem oben Geschilderten dürfen wir annehmen,daß die Kirche 
von Mile$eva im Stiftungsauftrag des derzeit noch unvermählten 
Prinzen Vadislav während der Regierungszeit seines Vaters von 


1220-1228 erbaut und ausgemalt wurde. 
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Zum Stil und zu den Meistern: Die monumentalen Fresken im Να- 


os der Klosterkirche von Mile$eva sind in Pseudomosaiktechnik 


1) 


R di .2 ᾿ 3 : 
ter in Sono&ani ind Gradac am Ibar a wurde auf besonde- 


auf gelben Goldgrund gemalt, wie zuvor in Studenica und spü- 
ren Wunsch der Stifter (hier des Stefan Vladislav)ein kostba- 
rer Soldmosaikeffekt erreicht, während das echte,technisch 
schwierige und teurere Mosaikverfahren senr kostspielig gewe- 
sen wäre.\Wahrscheinlich auch aus Sparsamkeitsgründen hat die 
dem Betrachter unzugüngliche Apsis dagegen einen blauen Hinter- 
grund,wie auch möglicherweise aus demselben Motiv der Narthex 
als ein innerhalb der Kirche zweitrangiger,zum Durchgang in 
den wichtigeren,zentralen Naos bestimmter Vorraum Ahr über 
dem Haupteingang zum Naos hat eine heute zerstörte Szene auf 
goldgelbem Grund ihren Platz im Narthex,gewissermaßen als eine 
Akzentuierung dieses Zuganges in das Zentrum der Kirche,so daß 
im ganzen ein dekoratives Verhalten erkennbar wird,das ein von 


vornherein festgelegtes Ausschmückungskonzept verrät. 


Nach Sv.Radojei& resultieren die Farbwahl für die Hintergrün- 
de und der unterschiedliche Malstil aus den verschiedenen Le- 
benseinstellungen von "Hof-" und "Mönchsmalern".Dieser Ansicht 
können wir nicht folgen,insbesondere nicht hinsichtlich der 
Wandmalerei im Narthex, wo an der N=-Wand in einem "horizonta- 
len Stammbaum" die Reihe der Nemanjidenherrscher dargestellt 


5) Es wäre mei- 


ist, unter ihnen der Stifter Stefan Vladislav 
nes Erachtens unlogisch anzunehmen,daß ein Mitglied des ser- 
bischen Königshofes "Mönchsmaler" und nicht "Hofmaler" für die 
Ausmalung des Narthex gesucht und verpflichtet hätte,auch wür- 
den sich "Mönchsmaler" dabei kaum im Einklang mit dem Stifter 
vom serbischen Hofe,Vladislav, befunden haben.Es wäre darum 
besser,die hier und im Zusammenhang mit anderen Kirchenfres- 
ken oft verwendeten und bei der Stilanalyse nur Konfusion 
schaffenden Modellbegriffe "Hofschule"” und "Mönchsschule"bei- 
seitezulassen,besonders aber in bezug auf Mile$eva,wo meiner 
Meinung nach dieselben Maler im Naos und Narthex der Kirche 
tatig waren. 

Die gesamte Wandmalerei von Mile$eva ist nach ihrer Form und 
Malweise von hervorragenden Künstlern byzantinischer Herkunft 
geschaffen worden. Gewisse ikonographische Ähnlichkeiten mit 
der Malerei des lateinischen Westens lassen sich in der Kreuz- 


abnahme feststellen, für die daher Radojdi& einen italo-byzan- 


tinischen Meister vorschlägt.Doch ist die ikonographische Ba- 
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sis schon friher als im Westen in der Nerezi-Komposition (1164) 
vorhanden gewesen 6), 

Man könnte manche weithergeholte,stilähnliche Vergleiche für 
Mileseva heranziehen,wie etwa Venedig 2 ‚ die Bildreste der 
Köpfe in der Himmelfahrtsszene der Basilika von Torcello 8) 
oder z.B, die Ähnlichkeit der Engel aus 5.Vitale in Ravello am 
Luganer See 9) mit denen des Exonarthex von Mile$eva 19 u.a. 
italo-byzantinische Kunstwerke,Sie alle zeigen wohl,daß ebenso 
in Byzanz und den von seiner Kultur beeinflußten,benachbarten 
Ländern,wie im Westen besonders bei den italo-byzantinischen 
Meistern ähnliche ikonographische und stilistische Formbestre- 
bungen in der Malerei gepflegt wurden,wobei zum großen Teil 
eine Nachahmung der byzantinischen Kunst stattfand. So sollte 
man also aufgrund der in ihrer Stilqualität dem Westen zu der 
Zeit weit überlegenen Malerei von Milefeva die entsprechenden 
Parallelen und die Herkunft der Meister primär im byzantini- 
schen Kunstraum suchen. 

Bei einer ersten detaillierten Stiluntersuchung von Mile$eva 


unterscheidet N,Okunev zwei Malergruppen,die eine aus Thessa- 


loniki kommend, die andere dem italo-romanischen Stil zugeschrie- 


ben 11) 


. Danach untersuchte Radojli& die Fresken sorgfältig 
und fand im Gegensatz zu Okunev,neben anderen beteiligten und 
begleitenden Künstlern, drei Hauptmaler,nämlich: einen ersten 
aus Thessaloniki (wie Okunev)mit Vorliebe für die antike Tra- 
dition der Ausdrucksform (Darstellung Christi im Tempel ,Koime- 
sis) und regelmäßiger Beistellung von rechteckigen,blauen In- 
schriftentafeln,wie beim Mosaikverfahren.Der zweite Meister, 
der die Inschriften auf Goldgrund hinzufügt,soll aus Konstan- 
tinopel stammen (hl.Nikolaus, hl,Stefanos,der Neue, Die Frauen 
am Grabe,die Stifterporträts); der dritte ist der oben erwähn- 
te Schöpfer der Kreuzabnahme. Den inneren Narthex, wo einige 
asketische Gesichtsprägungen auffallen,malten nach Radojdie 
andere,sogenannte Mönchsmaler 12), 

V.Djuri& unterscheidet,neben mehreren mitwirkenden Malern,eben- 
falls drei führende Künstler,von denen der erste im Naos "die 
Fresken in den unteren Zonen des Kuppelraumes und des westli- 
chen Joches" malte(Verkündigungsszene, Engel am Grabe,Stifter- 
porträts u.a.), während der zweite in den oberen Zonen des 
Kuppelraumes arbeitete (Kreuzabnahme ‚Darstellung im Tempel, 

die durch Dramatik und Expressivität des Ausdrucks gekennzeich- 
neten Medaillons in den Triumphbogen über der Ikonostase).Der 


dritte und fortschrittlichste der Künstler malte,nach Djurit, 
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die Koimesis, einen großen Teil des Narthex und den Altar- 
raum . Weiterhin ist, laut Djurit,die Malerei von Milefeva 
"yon den alten byzantinischen Mosaiken des 4, und 7.Jahrhun- 
derts in Thessaloniki inspiriert worden,mit einem irgendwie 
verlorengegangenen Zwischenglied der Form aus dem 12.Jahrhun- 
dert, "13@) 

Wie man sieht,divergieren die Ansichten beider Wissenschaftler 
bei der stilistischen Unterscheidung sowohl der drei Hauptmei- 
ster und ihrer Herkunft,wie für die Datierung der Malerei im 
Naos, Narthex und Exonarthex. V.Djurid schlug vor kurzem für 
die Herkunft der Maler drei mögliche Kunstzentren vor: Konstan- 
tinopel,Nikaia und Thessaloniki,hat sich danach aber für die 


letztgenannte Stadt entschieden 14). 


Nach unseren Untersuchungen hat in Milefeva eine Gruppe von 
Malern mit jeweils unterscheidbaren Stileigenarten gearbeitet, 
wobei man in der ganzen Kirche nach der individuellen Manier 
der Künstler bis zu acht verschiedene Meister"handschriften" 
ablesen kann. Im Exonarthex waren zwei Künstler am Werke,die 
sich in ihrer Malweise stilistisch und zeitlich deutlich ab- 
heben von der Gruppe,die im Naos und Narthex der Kirche tätig 
war. An der am besten gemalten Figur des hl.Sabas von Jerusa- 
lem 15) 168 eine gewisse Ähnlichkeit mit der Malweise im Nar- 
thex aufweist, zeigt sich,daß nicht etwa die Narthex-Künstler 
auch 1236 im Exonarthex am Werke waren, sondern man vielmehr 
dort, von ihnen inspiriert,danach gestrebt hat,in einem eigen- 
schöpferischen Akt die Malkunst des Narthex nachzuahmen. 

Im Naos und Narthex malten dieselben Meister, wobei man nach 
dem Stil ihrer malerischen Eigenarten klar zwei bedeutende 
Künstlergruppen mit ihren führenden Meistern identifizieren 
kann. In ihren jeweiligen Besonderheiten unterscheiden sie 
sich deutlich, ähneln oder nähern sich aber auch in manchen 
"ikonographischen Elementen (Handhaltung, Darstellung des Evan- 
gelienbuches oder beim Gewand) ‚wobei ihre sonst ausgeprägte 
Individualität aber niemals vermindert wird.So ist dadurch 
jede Komposition im Naos ein Ganzes für sich,die Einzelfiguren 
wirken monumental.Durch ihre Konzeption und Einordnung der 
Szenen in inversio ordine gerieten sie in Gegensatz zu den iko- 
nographischen Szenen (z.B.Geburt Christi und Anostelkommunion), 
so daß auf den ersten Blick eine gewisse Unordnung und Konfu- 
sion zu herrschen scheinen. Man kann sehen, daß es den zwei 


Hauptmalern im Naos nach ihrer Gesamtvorstellung zu eng gewe- 


sen ist und sie daher versuchten,sich dem nicht zur Verfügung 
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stehenden Wandflüchenausmaß anzupassen, 
Sofort wird erkennbar,daß einer der führenden Künstler mit der 
Mosaiktechnik vertraut war,die sich durch die Art der schemati- 


schen,vertikalen Verteilung, der Gewandfalten und einige Be- 


schriftungen auf dunkelblauen,rechteckigen tabulae herdushebt δ) 


Dieser Maler nflegt die spätantiken Formelemente,verwendet fei- 
ne Farbtönungen der Gesichter, auf deren Wangen er - wie beim 
Engel am Grabe und der Verkündigungsmaria 17) ein leichtes 
Karminrot bringt,und malt iiber der Stirn fast immer ein ge- 
scheiteltes Haarbüschel, Seine Figuren sind von besonderer Le- 
bendigkeit, im Körpervolumen kräftig und monumental (Stifter- 
komposition im Naos, Sendung der Apostel, Erzdiakon Stefan, 
Einzug in Jerusalem im Medaillon,sowie der Märtyrer Phloros 
u,.a.; im Narthex: Verrat des Judas,hl.Konstantin und Helena, 


h1l.Mönch Johannes u.a, 18) 


).Der Maler besitzt eine so hohe 
künstlerische Kultur, wie sie sich nur in byzantinischen Haupt- 
städten entwickeln konnte. 

Der zweite, ebenso führende, hervorragende Meister innerhalb 
dieser Künstlergruppe fällt durch sein Temperament,die dyna- 
mische Pinselführung,expressive Licht-und Schattenaufteilungen 
auf und gestaltet,ebenso wie der oben beschriebene Maler,vor 
allem athletische, in voller Kraft stehende menschliche Figu- 


ren,wie in der monumental gefaßten Koimesis 19) 


Er ist sei- 
nerseits entschieden mit der Ikonenmalerei vertraut gewesen 

(im Naos: hl.Nikolaus, Darstellung im Tempel, Kreuzabnahme un- 
ter dem Kuppelraum, Prophet Jonas im Medaillon u.a. ;im Narthex: 
die hl.Anachoreten,die Nemanjidenporträts,die Mönche Euphemios 
und Arsenios, hl.Anikios, hl.Ahilios u.a. 20)) seine Gesich- 
ter haben meistens oben spitze,aufgetane Ohrmuscheln,die innen 
parallel weiß gestrichelt,außen nur mit zwei weißen Linien ge- 
zeichnet sind.Die Nasen sind scharf und in der Mitte durch 

eine Linie markiert,darunter ein kurzer,bürstenartiger Schnurr- 
bart,wie auch unter den Lippen.Des weiteren ist seine Hand- 
schrift an den über die Stirn verteilten Haarbüscheln, zusam- 
mengezogenen Stirnfalten und beidseitig der Stirn parallel ver- 
laufenden Strichellinien leicht herauszufinden. Die anderen 
Gesichter in ebenfalls expressiver Malweise, aber flachen, 
dürftigen Farbnuancierungen {die etwa an romanische Wandmale- 
rei erinnern) ,sind von den Gehilfen innerhalb der Künstler- 
gruppe der hier charakterisierten führenden Meister ausgeführt 
worden 21) 


Zur Frage der Stilnarallelen sind für die Malerei in Milefeva 
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von der Forschung von Anfang an, neben den italo-byzantini- 
schen Werken, verschiedene Vergleichsmöglichkeiten aus der Ma- 
lerei oder Mosaiktechnik im byzantinischen Raum vorgeschlagen 
worden {wie Thessaloniki: hl.Demetrioskirche, Rotunde des hl. 


22). Nikaia: die Kirche nl.Sophia;der hl.Diakon in Oro- 


23 E 
pos; in Turnovo die Kirche hl. Petrus und Paulus Bi Diese 


Georg 


Beispiele aus dem 13. Jahrhundert (mit Ausnahme der früher ent- 
standenen Kunstwerke in Thessaloniki) zeigen aber,daß sie in 
ihrer Stilqualität nicht ohne weiteres den Werken der Meister 
von Mile{seva ebenbürtig sind, und daß, wenn überhaupt hier 
Ähnlichkeiten bestehen, die Einflüsse umgekehrt von den Mei- 
stern von Milefeva ausgegangen sein dürften. Nicht zuletzt 
sind wohl diese sogenannten Ähnlichkeiten (wie z.B.die geöff- 
neten Augen mit hochgezogenen Oberlidern und Augenbrauen,die 
den erstaenannten Meister abheben,u.a.) im Grunde allgemeine 
Stilerscheinungen in der byzantinischen Kunst des ausgehenden 
12. und der ersten Hälfte des 13.Jahrhunderts,als durch eine 
Wiederbelebung der späthellenistischen Form, besonders nach 
der Eroberung Konstantinopels 24) aus einer vielleicht tie- 
fennsvchologisch begründeten, inneren kulturellen, die huma- 
nen Werte bewahrenden Schutzhaltung gegenüber der Besatzungs- 
macht, bei den byzantinischen Künstlern im positiven Sinne 


: Ε . 25) 
retardierende ärscheinungen auftraten . 


Fiir die direkte Stilparallele möchten wir hier zwei Beispiele 
vorstellen, die meines Wissens bisher in der Forschung noch 
nicht herangezogen wurden. Für den erstgenannten Meister von 
Mile$eva,der die antikisierten, statuarischen menschlichen 
Gestalten zu malen pflegte und ursprünglich ein Mosaikkünst- 
ler war, weisen wir auf die beschädigte Mosaikdarstellung der 
Deösis in der 5-Galerie der Hagia Sophia in Konstantinonel 
hin 26), und hier für den Vergleich auf die auffallend male- 
rische Gesichtsausführung bei Christus dort und bei den Ge- 
sichtern des Engels am Grabe und des h1,Phloros im Naos der 
Kirche Milefeva, sowie auf die Maria dort und dieselbe hier 
in der Verkiündigungsszene (Abb.1-4). Die Deösis-Gesichter 
sind mit klsinen Mosaiksteinchen in feinster Weise sozusagen 
"gemalt" worden,weshalb der Vergleich vom Visuellen her umso 
leichter angestellt werden kann. Der Künstler verfährt in 
ganz ähnlicher und fast identischer Weise bei dem Christus 
in der Deösis, beim ängel am Grabe und dem hl.Phloros,Die 


Nasenflügel des Christus,die Augen mit dem sichelförmigen 


Oberlid und der feinen Schattierung des Unterlides,die Augen- 
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brauen, derMund mit der ausgeprägten Unterlinne,sowie der 
kräftige Hals mit Schultern und markanten Schlüsselbeinen, 
auch das Über der Stirn charakteristisch in der Mitte geschei- 
telte Haarbüschel stimmen völlig mit dem Malverfahren beim 
Engel am Grabe liberein er . Schon hier zeigt sich ein ähnli- 
ches künstlerisches Vorgehen trotz der vom Geschlecht her ver- 
schiedenen Figurentypen. Noch deutlicher wird die Ähnlichkeit 
zwischen Christus und dem hl.Phloros: sie tragen dasselbe ge- 
wellte Haar, wobei die voluminöse Plastizität der Haare mit 
breiter Pinselführung durch Schattierungen und hellgoldene 
Lichtreflexe beim h1.Phloros erreicht wird und eine direkte 
Übertragung von musivisch gearbeiteten,goldleuchtenden Haar- 
partien darstellt. Beide Gesichter haben betont breite Joch- 
beine, übereinstimmend ist auch die Schattierung der Nasen 

auf der rechten Seite mitlvertikaler Linienführung.Ganz zu 
schweigen von der identischen Ausführung der Augen mit der 
Schattierung des Unterlides,sowie des kleinen Mundes mit den 
fleischigen, etwas zusammengezogenen Unterlippen bei beiden 
Figuren, Ebenso kann die vertikale helle Linie,die vom rech- 
ten Christusohr in einem leichten Knick hinunterführt,als 

eine charakteristische Manier des Künstlers beim hl.Phloros 
wiedererkannt werden, wie auch die wiederholt angewandte Tech- 
nik des kurzen,waagerechten Striches auf der linken Seite der 
linken Augen bei beiden Gesichtern, Auch führt der Schöpfer 
des Christus in identischer Weise den Gewandsaum an die Brust 
wie beim Jungen Apostel, dem Erzdiakon Stefanos und dem Thro- 
nenden Christus in der Stifterkomposition an der S-Wand des 


Naos-Westjoches in Milefeva 28), 


Übereinstimmende Vergleiche lassen sich ebenso bei den oben 
genannten beiden Mariengesichtern feststellen: am Gesichtsty- 
pus,der Form der Kopfbedeckung, der Nasenlinienführung mit 
derselben rötlichen Konturierung, sowie an Mund und Augen (wo- 
bei durch die halbe en-face-Haltung das linke Auge jeweils 
dicht an den Gesichtsrand geraten ist), schließlich auch am 
schrägen Halsschatten mit der breiten,hellen Partie und an dem- 
selben seelenvollen,wehmütigen Blick der Augen. Nach unserer 
Meinung kann eine solche verblüffende stilistische Ähnlichkeit 
zwischen den oben verglichenen Figuren, die sich auch noch 
weiter auf andere Mile$eva-Gestalten dieses ersten führenden 
Meisters erstreckenließen, kein Zufall sein, sondern so sehr 


spezifisch persönliche Ausdrucksweise eines Künstlers,daß wir 


annehmen möchten,es handele sich hier um ein-und denselben, 
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Daraus folgend möchten wir behaupten, daß es der De&sis-Mei- 
ster aus Konstantinonel war, der in Milefeva im Naos und Nar- 
thex der Kirche gemalt hat. Seine in der Mosaikkunst geübte 

Hand zeigt sich darum so deutlich bei der hier erwähnten Fseu- 
domasaiktechnik in der Wandmalerei. Sein Erscheinen in Ser- 

bien und die Baauftragung durch den Stifter,Prinz Stefan Vla- 
dislav, können wir Über den schon bekannten Bericht des Bio- 
granhen Teodosije annehmen,der u.a. auch die Vernflichtung 

von Künstlern aus Konstantinonel für Zila durch Erzbischof 

Sava beschreibt 20), Es wäre durchaus möglich, daß Sava da- 
mals oder auch etwas später (durch Vereinbarung mit den Künst- 
lern in Konstantinopel selbst oder - nach deren ämigration 

vor der lateinischen Besetzung - in Nikaia) jeweils eine gan- 

ze Malergrupne für Zica einerseits und Mile$eva andererseits 

ins Land holte.Dem hochgebildeten und durch direkte Kontakte 
dem byzantinischen Kaiserthron verbundenen Erzbischof Sava 
gelang es, wie wir an den Kunstwerken in Zica und Miledeva 
sehen können, zwischen den vielen guten Künstlern in Kon- 
stantinopel die zu seiner Zeit besten herauszufinden und aus- 
zuwählen. 

Nach dieser Darlegung möchten wir die bisher großzügig in a 
Zeit zwischen dem 11. bis ins 15.Jahrhundert datierte De&sis 
von Konstantinopel zeitlich in die Nähe der hier oben genann- 
ten Entstehungszeit der Wandmalerei von Mile$eva einordnen 
und damit die bisher letzte, von Ö.Demus scharfsinnig vorge- δεῖ 
schlagene Datierung in die fünfziger Jahre des 13.Jahrhunderts 
noch etwas früher ansetzen, d.h. vor 1228 in die zwanziger 
Jahre des 13.Jahrhunderts, was nicht gegen den hier angereg- 
ten Stilvergleich mit der Wandmalerei von Milegfeva sprechen 
würde. Eine Aufgabe für byzantinische Historiker wäre es zu 
klären, wie und wann während der Besetzung Konstantinopels 

das Werk der Deösis in der Hagia Sophia zustandekommen konnte, 
Daß künstlerisches Schaffen in Konstantinopel trotz aller 
Verfolgungen möglich gewesen ist), wird immer mehr bekannt 
durch die Hinweise aus neueren byzantinischen Forschungen 

der Historiker und Kunsthistoriker. 

Unserer Meinung nach ist auch der zweite führende, schon als 
temperamentvoll beschriebene Maler ein byzantinischer Künst- 
ler gewesen mit einer erkennbaren Neigung zur bereits erwähn- 
ten Ikonenmalerei.Der expressive Ausdruck und die oben genann- 
ten Stilmerkmale der Malweise seiner dynamischen Gesichter 


stimmen auffällig mit der kürzlich entdeckten Ikone des hl, 
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Antipas im Katharinenkloster am Berg Sinai überein (Abb.5).Im 
Antlitz dieses Heiligen finden sich unmittelbare stilistische 
Zusammenhänge mit den Gesichtern der ihm zuzuschreibenden Fi- 
guren in Mile$feva: durch vertikale Linien geteilte Nase und 
dieselben charakteristischen, immer snitz zulaufenden Ohrmu- 
scheln, wie sie z.B. der hl.Nikolaus aufweist (Abb.6). Bei Be- 
trachtung seines Gesichtes erkennen wir die identische Verfah- 
rensweise auch bei der Ikone des hl,Antipas: spitze Ohren mit 
zwei weißen Pinselstrichen nach außen,die betonten Jnchbeine, 
die weißen Brauenhaarbüschel Über den Augen; weiter Nase und 
Stirn mit seitlich je drei weißen,horizontalen Linien,darüber 
zwei kräftige Falten,die seitlich mit je einer vertikal ver- 
laufenden Konturenlinie umrahmt sind;und oben auf der Stirn 
wieder kurze, waagerecht und parallel verlaufende weiße Pin- 
selstriche, sowie auch die ähnlichen, gleichmäßig auf der 
Stirn verteilten Haarbüschel. Der bürstenartige Oberlippen- 
und der Kinnbart finden sich auch bei anderen Gestalten ,wie 
beim hl. Makarios, oder die sehr ähnliche Bildung des Gewan- 
des und identische Haltung der rechten Hand bei den Darstel- 
lungen des hl1,Anikios und hl1,Ahilios im Narthex der Kirche. 
wir finden außerdem am Fries der GSebäudefassade in der Koime- 
sisszene 34) eine dekorative Ausschmückung derselben Art wie 
das dreiblättrige Lilienmotiv im Apsismosaik aus der Justini- 
anzeit in der Katharinenkirche 35) ‚Neben weiteren feststell- 
baren, parallelen Motiven gibt es auch die schnell rotierenden, 
goldenen Disken der Sinai-Ikone (bekanntlich ein Echtheits- 
zeichen für die Identifizierung von Sinai-Ikonen 36}} σοπατὲ 


in einem Goldmedaillon unter dem Kunnelraum von Mile$eva,. 


Alle diese Beobachtungen und Vergleiche sprechem dafür,daß 
der Maler der hl.Antipas-Ikone als griechischer Künstler aus 
Konstantinonel eine Zeitlang im Katharinenkloster gearbeitet 
hat,von dort unserer Meinung nach wieder nach Konstantinopel 
zurückkehrte, um später zusammen mit dem De&sis-Meister und 
den Mitarbeitergrupnen an der Ausmalung der Kirche in Mile$e- 
va teilzunehmen. Bei seiner ausgesprochen byzantinischen Mal- 
weise an der Ikone des hl.Antipas und in Mile$eva können wir 
in diesem Fall nicht die Meinung von K.Weitzmann teilen,daß 
die Ikone aus der "zweiten Hälfte des 13,Jahrhunderts"stamme 
und daß sie ein Produkt der "Kreuzfahrer-Werkstatt" sei 32). 
Denn der Maler der hl,Antinas-Ikone unterscheidet sich deut- 
lich in seinem Stil von zwei weiteren,von K.Weitzmann hier- 


für herangezogenen Ikonen: "Die Kreuzigungsgruppe"” und "Koime- 
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sis"38), Schon der Gesichtstypus des hl.Antipas ist ein völ- 
lig anderer mit den hier geschilderten stilistischen Besonder- 
heiten an Ohren,Nase und in der Stirnausführung. Andere Ein- 
zelheiten, wie z.B.die Haarbüschel auf der Stirn,sind bei den 
beiden zitierten Malern übliche Dekorationsmittel,während an- 
dererseits die sich immer wiederholende,sich teilende Stirn- 
alte zwischen den Augenbrauen als ein wichtiges stilisti- 
sches Merkmal beim Schöpfer der hl.Antipas-Ikone überhaupt 
nicht zu sehen ist,weshalb wir ihn im Sinne der oben vorge- 
nommenen Analyse als seinen typisch byzantinischen Maler be- 
zeichnen können. 

Zur Datierung seiner Ikone,die bisher sehr breit definiert 
wurde (einmal von M,.Chatzidakis 39);n das 12,.Jahrhundert; 

vor kurzem,wie zitiert,in die zweite Hälfte des 13.Jahrhun- 
derts), schlagen wir wegen der stilistischen Übereinstimmun- 
gen mit der Milefeva-Malerei vor, sie in die Zeitnähe der 
oben genannten Entstehung der wWandmalerei von Mile$eva,näm- 


lich in die zwanziger Jahre des 13,.Jahrhunderts einzuordnen. 


Aus den hier unterbreiteten Überlegungen läßt sich abschlies - 
send sagen: Es gibt in der byzantinischen Wandnalerei ge 

nügend Hinweise und Fakten, die eine genauere Datierung und 

eine wissenschaftlich überprüfbare Aussage über die Meister 


und ihre Herkunft zulassen. 
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Zur Datierung : 


1) S,.Radojdic,Mile$eva,Beograd 1963, Taf. I-XLIX. 
2) V.I.Diurid, Sopodani,Leipzig 1967. 


3) R.Grujid,Kada je gradjen manastir Mile$eva,in:Glasnik 
Skopskog naufnog druStva XV-XVI( Skoplje 1936 ) 356. 


4) τς ΤΡ NESSON IE ΓΞΈΘΕΙ Srba I,Beograd 1952,173-174, 
5) M.Ba$ic,Stare srpske biografije I,Beograd 1924,220,248-249, 


6) S.Radojfic,Staro srpsko slikarstvo,Beograd 1966,40,42 . 
1) ebd.,40 . 


8) Siehe V.J.Djuric,Tri dogadjaja u srpskoj drZavi XIV veka 
i njihov odjek u slikarstvu,in: Zbornik za likovne ume- 
tnosti 4(Novi Sad 1968) 82-83,Anm.45 . 


9) Vgl. V.J.Djuric, Byzantinische Fresken in Jugoslawien, 
München 1976, 47,Taf.XVIII. 


10) Siehe B.Garda$evic,Kanonidnost sticanja autokefalnosti 
srpske crkve 1219. godine,in: Sveti Sava,Beograd 1977, 355- 
69. 

11) Dj.S.Radojidic, Sava,in:Enciklopedija Jugoslavije 7 (Zag- 
reb 1968) 145-147 » . 

12) Siehe S.Mandic, Najstariji portreti Svetoga Save,in:Sveti 
Sava,Beograd 1977, 19 ; V.J.Djuric,Byzantinische Fresken 
in Jugoslawien,München 1976, 48 . 


13) vgl.5. Radoj&ic,Mile$eva,Beograd 1963, Taf.I, VIII,XXXIV - 
14) ebd.,32-33 ἡ ders.,Staro srpsko slikarstvo,op.cit., 729, 42. 


15) Vgl. M.Ka$anin u.a. ,Studenica,Beograd 1968,55,86-88, Abb. 
zwischen 5.16-17 ; V.J.Djuric,Byzantinische Fresken in 
Jugoslawien,op. cit.,46-47 und Anm.34 . 


Zum Stil und zu den Meistern : 


.-- 


1) Siehe V.J.Djuric,Byzantinische Fresken in Jugoslawien,op. 
eit.,42 . 
2) ders. ‚Sopocari,Leipzig,Taf. I u.a. 


3) Siehe V.J.Djuric,Byzantinische Fresken in Jugoslawien,op. 
cit., 59 und Anm. 42. 


4) Siehe S.Radoj&ic’,Mile$eva,op.cit.,Plan auf S.11,13. 
5) Vgl.ebd.,Abb.16 auf 3.83,Taf. II,III,XXXIV. 


6) Vel.ebd.,Taf. XX-KXXII,S.25-27 ; ders., Staro srpsko sli- 
karstvo,op.cit., 41 ; V.J.Djuric,Byzantinische Fresken in 
Jugoslawien,op.cit.,Abb.7,5.15 und Anm.8 . 


7) Siehe Venezia e bisanzio,Catalogo I.Furlan u.a.,Venezia 
‚1974, Abb, 62. 
8) Siehe ebd.,Abb.41 ; Katalog: Museo die Torcello, Venezia 
1978, n.di.cat.19,20 und 21, 


9) Siehe 0.Demus,Romanische Wandmalerei,München 1968, 61 . 


10) Siehe S.Radojdic,Mile$eva,op.cit.,Taf.XLTII 
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Ι. Konstantinopel, H. Sophia, Christus 
(Detail), Deesis-Mosaik 


3. Konstantinopel, H. Sophia. hl. Maria 4. Mileseva, hl. Maria (Detail), 


(Detail), Deesis-Mosaik Verkündigung 
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11) N.L.Okunev,Mile$evo,pamjatnik sörbskogo isusstva XIII v, 
in: Byzantinoslavica 7 (Prague 1937-38) 34-35,41-96,Taf. 
IV-XRVI . 

12) Siehe S.Radojlic,Staro srpsko slikarstvo,op.cit.,39-44, 
Taf.10-18 ; ders., Mile$eva,op.cit.,24-38,Taf.I -XLIX . 

13) V.J.Djuric’, Byzantinische Fresken in Jugoslawien,op.cit., 
‘48. 

13a) ebd.,49,Taf.XVII - XXTI,und Anm. 35 j 

14) V.J.Djuric,, La peinture murale byzanting: XIIe et XIII e 
siecles,in: IIT Art et archedlogie ,„ XV” Congr&s inter- 
national d’ etudes byzantines,Athönes 1976, 63-64,82. 


15) Siehe S.Radoj&fic',Mile$eva,op.cit.,Taf. XLVIIT. 

16) ebd., Taf. VIT,Abb. 1,4,8-10 auf 5. 74-79 ; V.J.Djuricd, 
Byzantinische Fresken in Jugoslawien,op.cit., Taf.XIX . 

17) Siehe S.Radoj&io,Mile$eva,op.cit., Taf. IX,XI,XXIII . 

18) ebd., Taf. VIIT,VT,VITR,XIV,XXXI,XXXV-XXXVI,Abb.auf 5.51. 

19) Siehe ebd., Taf. XVI-XIX ;V.J.Djuric,Byzantinische Fres- 


ken in Jugoslawien,op. cit. ,Taf. XXI ;z G.Millet, La 
peinture du Moyen fixe en Jougoslavie I,Paris 1954,P1l.73. 


20) Siehe S.Radojtic',Mile$eva, Taf. XII-XIIIL, V,XX-XXI,XXIV, 
II-IV, XXXVIII- XTLT 5; N.1.Okunev, Mile$evo,op.cit, Taf. 
XVII und XXIV . 


21) Siehe S.Radojic',MileXeva,op.oit., Taf.XXIX-XXXX, XXXIII, 


22) Vgl. S.Radojlic, Majstori starog srpskog slikarstva,Beo- 
grad, 13-15,Abb. 10-11 . 


23) Siehe V.J.Djuric, La peinture murale byzantine, XITe et 
XIITe siecle,op.coit., 54,63,64,Pl.VIT/14 ; 5. Tschilingi- 
rov,Christliche Kunst in Bulgarien, Berlin 1978,Abb.94 ; 
M.Chatzidakis,Byzantine Museum ‚Athenon 1975, 16,fig.8 . 

24) Vel. 6. Ostrogoraky, Geschichte des byzantinischen Sta- 
ates,München "196%, δ ὅς 

25) H.-Georg Beck, Besonderheiten der Literatur in der Palai- 
ologen zeit,in: Art ot soolettd äysous les Paleologues, 
Venise 1971, 49-52 . ‚Byzance 

26) D.Talbot Rice, Bysuntinische Kunst,München 1964, Abb.165, 
Abb.zwischen 5.192=-19% ; ders., Byzantinische Malerei, 
F.am Main 1958, 1?-%0, Taf, TI .und Ann.7 ; W.F.Volbach und 
J. Lafontaine -Dosoene, Byzanz und der christliche Osten, 

Propyläen-Kunstzeschichte,Bd.%, Berlin 1968, Abb.20b und 
. Ss. 171 mit der Literatur . 
27) vgl. Abb.1 mit 9. Kadojdic,Mile$eva,op.cit., Taf. XT. 
28) Yel. ebd.,Taf. VTI-VITI mit Abb.1. 


29) Siehe M.Restle,Zum Problem der nationalen Elemente in der 
serbischen Malsrei des 13. Jahrhunderts,in: Ethnogenese 
und Staatsbildung in Südosteuropa, Göttingen 1974, 20-21 3; 


vV.J.Djuric‘, Byzantinische Fresken in Jugoslawien,op.cit., 
| 45 .ders., La peinture murale byzantine :XIIe et XITTe 
ER . ΕΣ δὶ siecle,op.cit,, 44-45 ς 

2 2 | 30) M.Ka$anin u,u., ?ila,Beograd 1969, Abb.auf S.109 ; S.Ra- 
| asjdic,Mile%eva,Taf.I- XIT . 


> | 31) Siehe 0.Demus, Die Entstehung des Paläologenstils in der 


a 
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Malerei,Berichte zum XI. Internationalen Byzantinisten- 
Kongress,München 1958, 16,29-30 ; D.Talbot Rice, Byzan- 
‚tinische Malerei,op.cit., 12-30. 


32) ebd., 29. 


33) Siehe H.Hunger, Von Wissenschaft und Kunst der Frühen 
“ Palaiologenzeit,in: JÖB 8 (Wien 1959 ) 126,153-155 - 


34) Vgl., K.Weitzmann,Die Ikone 6.bis 14. Jahrhundert,München 
. 1978, Taf.59 mit N.L, Okunev,Mile$evo,op.cit.,‚Taf XVII, 
XXIV und S.Radoj@ic,MileS$eva,op.cit.,Taf. XXXIX . 


35) W.F.Volbach und J. Lafontaine-Dosogne, Byzanz und der 
christliche Osten,op.cit., Abb. 4,Text S. 167 . 


56) Vgl. S.Radojlic,Mile$eva,op.cit.,Taf. XX mit K.Weitzmann, 
Die Tkone 6. bis 14. Jahrhundert,op. cit. ‚Taf.20,24,25,31. 

37) Siehe K. Weitzmann, Die Ikone ‚op.cit., Taf.39 und Text 
auf 5.117. 

38) Siehe ebd., Taf 38 und 40 und Text auf 5. 114,118 . 

39) Siehe M. Chatzidakis/ A.Grabar (=Epoche der Kunst,Bd.4 2 
Gütersloh 1965, 28,Abb.52.. 
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MIRJANA GLIGORIJEVIC-MAKSIMOVIC 


LES SCENES INEDITES DU CYCLE DES ACTES DES 
APOTRES A MATEIC 


Avec deux planches 


La grande &glise ἃ cing coupoles du monastäöre de Mateit (Skopska 
Cma gora) est dädi& A la Vierge. Cette fondation du tsar Dusan a διό 
peinte aux environs de 1356/57, tr&s probablement avant 1360. Les murs 
du naos et du narthex sont orn&s d’un grand nombre de cycles, de scänes 
et de figures isoldes. Parmi cette quinzaine de cycles il en est un 
qui est consacr& aux Actes des Apötres. Les scönes qui le composent oc- 
cupent des emplacements de choix - elles figurent sur le παν nord du 
naos, dans la premidre zone au-dessus des figures en pied. 

Le cycle des Actes des Apötres fut trait& pour la premiöre fois 
par N. Okunjev dans un article consacr& ἃ l1’&öglise de la Vierge ἃ Mate- 
id.” En s’occupant surtout de leur iconographie, Okunjev a d&tect& tre- 
ize scönes. La dernidre des scänes dtait en partie cachde par la chapel- 
le äleväe plus tard ἃ l’intörieur du naos, de sorte que l’auteur pr&- 
sumait qu’il s’agissait d’un miracle d’un apötre, 

J. Myslivec a aussi trait6 le cycle des Actes des Apötres de Mateit, 
en 1948, dans un article consacräe ἃ la Vie des Apötres dans l’art byzan- 
tin.® Cet auteur a &tudi& l’iconographie des scänes du cycle des Actes 
des Apötres et en a compt& quatorze, la dernidre &tant celle cachde par 
la chapelle, pour laquelle il adopte 1’opinion d’Okunjev. 

L’&tude d&taill&e des fresques du cycle des Actes des Apötres ἃ Ma- 
teid a d&montr& qu’il existe encore cing scönes du mäme cycle, non-remar- 
qu&es jusqu’& prösent. Aprds que la petite chapelle ἃ 1’intörieur du na- 
os ait &t& enlevöe, on voit clairement la soäne sur le mur est du naos, 
au-dessus de l’entr&e dans la prothösis (fig. 1). Du cöt& gauche de la “ 
scöne on voit un apötre barbu d’un certain äge qui s’avance, la main le- 
vöe, arrivant d'un paysage pierreux. A droite on voit un groupe de cinq 
personnes qui se tiennent devant les mıre d’une ville fortifi&e. Ces per- 
sonnages sont vätus de tuniques courtes et portent des bottes et des 
bonnets pointus. A-l1’int&rieur de la ville on voit, en plus des maisons, 
deux cyprös. Si l’on prend en consideration 1’attitude et le geste de 
1’apötre et l’attitude du groupe lui faisant face, 1’on peut conclure ἃ 
juste titre qu’il s’agit lä d’une pr&dication et non pas d’un miracle de 
1’apötre.? La plupart des scänes du cycle des Actes des Apötres reprösen- 
tent ceux-ci en train de pröcher, sont congues de la m&me manidre. D’a- 
prös le type de 1’apötre ER us et d’apräs sa ressemblance avec 1’a- 
pötre repräösent& dans la scäne pr&c&dente (fig.2), on peut conclure qu’il 


s’agit de l’apötre Andr&. 
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Une autre scöne qui avait, elle - aussi, &t& cachäe par la chapelle, 
se trouve vis-A-vis de la Prödication de 1’Apötre Andr&, sur la paroi 
est du pilier nord-est du naos (fig. 3). A droite on voit un jeune apd- 
tre imberbe, tenant ἃ la main un rouleau et s’adressant ἃ un groupe de 
personnes vötues de longues robes et portant de petits bonnets, Dans 
1’arridre-plan on voit une ville ceinte de murailles. L’inscription sui- 
vante est conserväe sur la fresque: C EL θϑονὰ MIPONOBGARLETE ΧᾺ BE 
HNEAH. C’est ainsi que cette fresque repräsente la Pr&dication de 


l’Apötre Thomas aux Indes. Nous trouvons des donn&es sur le sejour de 
l’apötre Thomas aux Indes dans les textes apocryphes des Actes des A- 
pötres.” 

Sur le pilier nord-ouest du naos se trouvent encore deux scänes 
du cycle des Actes des Apötres, Sur sa paroi nord on voit un jeune apö- 
tre dont la barbe vient ἃ peine de pousser, s’adresser ἃ un groupe d’hom- 
mes (fig. 4). Malgr& l’endommagement de la scöne on voit qu’il y avait 
ἃ l’arridre-plan une ville repr&sent&e. Il est &rident qu’il s’agit ici 
d’une prödication apostolique, Cette scäne avait d&jä &t& remarquäe, et 
on avait suppos& que l’apötre repräsent& &tait Pierre ou Paul. Mais, 
Etant donn& que l’apötre est jeune, avec une barbe ἃ peine naissante, 
il s’agit peut-&tre de 1’apötre Barthölemy, mais certainement pas des 
apötres Pierre ou Paul, comme on le pensait PORN: 

La paroi ouest du m&me pilier est si fortement endommag&e, que 
seul le cot& droit de la scäne a dt& conserv& (fig. 5). On yvoit un 
jeune apötre imberbe, pendu la t&te en bas. A gauche on ne voit qu’une 
partie du bras lev& du bourreau. D’aprös ce qui reste de la fresque, on 
voit clairement qu’il s’agissait du martyre d’un apötre. A en juger d’a- 
pr&s son visage, il ressemble le plus ἃ l’apötre Thomas, mais l’apötre 


Philippe est aussi repr&sent& de la möme manidre, en jeune homme imber- 


be,’ Nous trouvons des donn&es sur le martyre de l’apötre Philipe dans 
les textes apocryphes des Actes des Apdtres.® Nous y voyons que 1’apstre 
Philippe avait &t& martyris& ἃ Hierapolis en Asie, sur l’ordre du pro- 
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eonsul. Complötement nu, pour l’empöcher d’avoir recours ἃ la magie, le 
jeune apötre est pendu, la t&te en bas, les chevilles et les flancs per- 
ces. A en juger d’apr&s sa figure et d’apräs son martyre supr&me, il ne | 
peut s’agir ici que de l’apötre Philippe. 


Sur la paroi nord du pilier nord-ouest du narthex a &t& conserväe 
une autre scäne du w:cle des Äctes des Apötres (fig. 6). On voit ἃ droite 
un jeune apötre aux longs cheveux boucl&s et ἃ petite barbe, ἃ genoux, 


pendant que le bourreau, qui le tient par les cheveux, lui enfonce un 


couteau dans le σοὺς Au second plan se trouvent: un τοὶ couronn& sur 
Ka ἴω 


Pracdi 3 : δ ᾿ | Ὶ ΡΠ ρα ἢ ı P’anötre Bar ale 
Predication de l’apötre Thomas aux Indes 4. Predication de l’apötre Barthelemy 


son träne et quatre personnages tourn&s vers leur roi. Il s’agit ici 


|: 
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&videmment, du martyre d’un apötre. Cependant, si nous considerons la 
figure de l’apötre et le texte apocryphe des Actes des Apötres relatant 
leur mort, nous voyons qu’il s’agit 1ä tr&s probablement du Martyre de 
Jacques le Majeur. D’apr&s ce texte apache Jacques le Majeur fut 
decapit& sur l’ordre du roi Hörode (Agrippa IT), Ace martyre assistai- 
ent, en plus du τοὶ H&rode, deux centurions, Lysias et Thöocritus, 1’ar- 
chiprätre Abiathar et le scribe Josias, qui, ayant jet& une corde au 
cou de l’apötre, 1’avait train& devant Hörode. S’ötant repenti, le scri- 
be eut, lui aussi, la töte coup&e, en möme temps que 1l’apötre. Le souve- 
rain repräsent& sur la fresque de Mateiö est sans aucun doute H&rode et 
les autres personnages sont les deux centurions, le scribe Josias et 
l’archiprötre, 

Ces cing scönes dont les sujets traitent la predication et le mar- 
tyre des apötres complötent les scänes dejd connues du cycle des Actes 
des Apötres de Mateid. C’est ainsi que le cycle consacr& aux Actes des 
Apötres comprend ἃ präsent dix-sept scönes. Ces scönes ne reprösentent 
que la pr&dication et la mort des apötres, avec une seule exception, 
celle de la reprösentation d’un baptöme, Les sources littöraires sur les- 
quelles ces scänes reposent sont les textes apocryphes des Actes des 
Apötres. Ce choix de sujets reprösente une combinaison de deux variantes 
anterieures des Actes des Apötres, ἐὉ de la variante de Constantinople, 
dans 1’&glise des Saints Apötres dans laquelle ne figurent que les Pre- 
dications!“ et de la variante d’'Ohrid, dans'la chapelle au-dessus du dia- 
conicon de 1’&glise Ste Sophie dans laquelle sont reprösentös les Marty- 
res des Δρδέχϑβ. "7 Certaines analogies existent aussi avec les scänes 
repr&sent&es dans le naos de St. Marc’ de Venise, sous la coupole occiden- 
tale." Les analogies entre 10 cycle des Actes des Apötres de Nateid avec 
ceux de Constantinople, Ohrid et Venise, ne peuvent ötre &tablies qu’en 
ce qui concerne leur idse initiale, quant ἃ leur ex&cution, il est diffi- 
cile de trouver des parallöles au cycle de Mateiö. 


176 10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise 


NOTES 


1. N. Okunjev, Gradja za istoriju srpske umetnosti. 2. Crkva Svete Bogo- 
rodice - Mateit, Glasnik skopskog nauönog drußtva VII-VIII, Skoplje 
1930, 89-118. 

2. ὅς Myslivec, Zivot apo5tolü v Byzantisk&m umeni, Dv& studie z dejin 
byzantsk&ho umeni, Praha 1948, 101-106. 

3. Okunjev, op. cit., 108, Myslivec, op« cit., 106. 

4, The "Painter’s Manual" of Dionysius of Fuma, transl. by Paul Hethe- 
rington, London 1974, 52. 

5, Ἀν A. Lipsius - M. Bonnet, Acta apostolorum apocrypha II, (Acta Tho- 
mae), Hildesheim 1959, 99-291. 

6. "Painter’s Manual", 525 Okunjev, op. cit., 1073 Myslivec, op. cite; 
102. j 

7. "Painter’s Mamal!", 52, 

8. Lipsius - Bonnet, op. cit., II, 51-87. 

9. "Painter’s Manual", 52. 

10. Reis Lipsius, Die apokryphen Apostelgeschichten und Apostellegenden 
II/2, Braunschweig 1884, 201-2055 M.R.James, The Apocryphal New Tes- 
tament, Oxford 1975, 463-464. 

11. V.J. Djuriö, Vizantijske freske u Jugoslaviji, Beograd 1974, 71,219. 

12. N. Mesarites, Description of the Church of the Holy Apostles at Con- 
stantinople, ed. G. Downey, Transactions of the American Philosophi- 
cal Society, N.S. Vol. 47, Part 6, Philadelphia 1957, 875-877. 

13. P. Miljkovifß-Pepek, Materijali za istorijata na srednovekovnoto sli- 
karstvo vo Makedonija II, Ciklusot stradanija apostolski od ὃν. Sofi- 
‚ja vo Ohrid, Izdanija na Arheoloskiot muzej vo Skopje, Zbornik III, 

Skoplje 1961, 99-105. 

14. 0. Demis, Die Mosaiken von S. Marco in Venedig, Baden bei Wien 1935, 
33-34, 91-92; 85. Bettini, Mosaici antichi di San Marco a Venezia, 
Bergamo 1944, fig. XL, XL. 


i 
| 
| 
ὶ 
: 


RADOMIR NIKOLIC 


KUFISCHE INSCHRIFT IN DER MALEREI DER MUTTER- 
GOTTESKIRCHE IN STUDENICA AUS DEM JAHRE 1209 


Mit einer Tafel 


Kufische Inschriften an byzantinischen und europäischen 
Kunstdenkmälern des 10. Jahrhunderts und vielleicht auch aus 
früherer Zeit sind schon seit langem bekannt 5 Diese In- 
schriften befinden sich meist an Bauwerken. Wegen ihres aus- 
gesprochen dekorativen Charakters, ihrer Einfachheit und Sug- 
gestivität haben sie vielen Steinmetzen als anziehendes Ele- 
ment zum Schmuck von Steinfassaden gedient, aber auch einige 
Maler haben sie al® F’reskoornamente in der Kirchenausstat- 
tung verwendet. Abgesehen von ihrer eigenartigen dekorativen 
Rolle enthalten diese Inschriften jedoch auch besondere re- 
ligiöse Botschaften, die sich meist auf die Huldigung Gottes 


beziehen 


Im Altarraum der Muttergöotteskirche des Klosters in 
Studenica, des "großen Heiligtums", wie Domentijan 3, oder 
des "Heiligtums der Heiligtümer", wie Teodosije 4 sie nennen, 
an den Stellen, an denen die Apsis mit der Prothesis einer- 
seits und dem Diakonikon andererseits zusammenstößt, d.h. 
auf den Wandvorsprüngen der Apsis, unterhalb der Bögen, die 
die Apsis mit den Vierungspfeilern bei der Ikonostasis ver- 
binden, befindet sich ein ungewöhnliches Ornament mit kufi- 
schen Schriftzeichen - richtiger: zwei identische Ornamente, 
eines zwischen der Prothesis und der Apsis, das andere zwi- 


schen der Apsis und dem Diakonikon 3 (Abb. 1 und 2). 


Bemerkenswert ist die gesamte Dekoration der Stirnflä- 
che des Wandvorsprungs, die oben mit der rätselhaften Darstel- 
lung kufischer Buchstaben abschließt: unter dieser befindet 
sich jeweils ein monumentaler Kerzenleuchter in Form einer 
mit Edelsteinen und Perlen reich verzierten, tordierten Holz- 
säule, auf der eine massive, brennende Kerze steht, deren 
Flamme zu den kufischen Buchstaben hinaufstrebt. Durch diese 
Kerzenleuchter, die in der serbischen Kunst sonst nirgendwo 
so bedeutungsvoll dargestellt wurden, wird der Altarraum be- 
reichert und veredelt, doch zwingt sich dem Betrachter der 
Gedanke auf, ob hier nicht eine bestimmte Symbolik gemeint 
sei, eine bedeutende Botschaft, ausgedrückt in einer inhalts- 


reichen, klaren, kurzen Formel. So kommt man zu der Annahme, 


1 


- 
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daß die kufische Inschrift eine Huldigung Gottes enthalten 
könne ebenso wie ihm auch alle szenischen Darstellungen und 


alle Bischöfe und Diakone im Altarraum huldigen οι 


Der Sinn der kufischen Inschrift, die vielleicht von 
Sava I. eigenhändig geschrieben wurde, lautet ungefähr: "Gott 
ist mit ihm" oder "In Gottes Namen" (zweimal wiederholt). 
Zu beachten ist vor allem, daß diese Inschriften und die bren- 
nenden Kerzen sich am Ende des Großen Einzugs im Bemazyklus, 
das heißt nach dem Hl. Kyrillos von Alexandrien (Südhälfte 
des Bemazyklus) und dem Hl. Johannes Ele&mon von Alexandrien 
(Nordhälfte des Bemazyklus), also nach zwei Patriarchen von 
Alexandrien, das vom 7. Jahrhundert an unter arabischer Herr- 
schaft war, befinden ἧς 


In der älteren Forschung wurde die Ansicht vertreten, 
daß die Malereien im Altarraum der Muttergotteskirche aus dem 
12. Jahrhundert stammten und sich bedeutend von den Malereien 
in den übrigen Teilen der Kirche unterschieden, das heißt 
daß sie vor der Ankunft des Hl. Sava vom Athos in Studenica 
- am 9. Februar 1207 - entstanden seien 8: Die neuere For- 
schung weist jedoch mit recht darauf hin, daß die ganze Kir- 
che gleichzeitig, im Jahre 1209, ausgemalt wurde und daß das 
gesamte ikonographische Programm wie auch der hohe künstle- 


rische Wert der Malereien der Vorstellungskraft und der 
9 


schöpferischen Initiative des Hl. Sava zu verdanken seien 


Wenn unsere Deutung der kufischen Inschrift richtig 
ist, stellt sich die Frage: wie kam der Hl. Sava dazu, eine 


‚arabische Inschrift malen zu lassen und ihr einen derart re- 


präsentativen Platz im heiligsten Teil der Stiftung seines 
Vaters einzuräumen. Dies geschah zu der Zeit, als die Kreuz- 
ritter Konstantinopel erobert hatten und er aus Angst, die 
Gebeine seines Vaters könnten in Hilandar in den Wirren 
nach dem Fall der byzantinischen Hauptstadt geschändet wer- 
den, mit ihnen nach Serbien floh (1207). Wie kommt er nach 
der Rückkehr in die Heimat zu einer arabischen Botschaft? 
Ist das nicht ein magisches Zeichen, der Wunsch, die aner- 
kannte Macht und Kraft der Araber mittels ihrer kufischen 
Schrift auf seines Vaters Stiftung und durch diese auf sei- 
ne Heimat zu übertragen? Domentijan und Teodosije, die bei- 


den mittelalterlichen, serbischen Schriftsteller, berichten 


αμρννονν ιν λυ οὐ νι μνΝνΝαἩὡυμανΑΑΦανυνύρνυὐμηϊὡν 


Keen eiserne 


ahre 1150. Pürgg, Steiermark, 


Johanneskapelle, Triumphbogen 


Kufische Inschrift vor dem J 


3. 


3. Kufische Inschrift aus dem Jahre 1209. Kloster Studenica, 


Muttergotteskirche, zwischen Apsis und Diakonikon 
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über die Beziehungen des Hl. Sava zu den Machthabern der is- 
lamischen Welt und den außerordentlich zuvorkommenden Empfang 
des Hl. Sava an ihrem Hof. Diesbezüglich ist die Beschreibung 
des Teodosije besonders interessant 10 Es ist gut möglich, 
daß zu dieser Zeit während längerer ruhiger Phasen die Bezie- 
hungen zwischen Christen und Mohamedanern sehr tolerant wa- 
ren und daß aus den wirtschaftlichen, politischen und kultu- 
rellen Beziehungen auch künstlerische Einflüsse hervorgegan- 
gen sind. Die kufische Inschrift in Studenica entstand je- 
doch vor der Ernennung des Hl. Sava zum Erzbischof (1219) und 
in der Tat vor seiner Begegnung mit dem ägyptischen Sultan 
(1235). Das heißt, daß der Hl. Sava schon früher, wohl schon 
zur Zeit seines Aufenthalts auf dem Athos (1192-1207) den 
Inhalt und die Bedeutung der kufischen Inschrift kennenge- 


lernt haben muß. 


Die kufischen Inschriften, die im 12. Jahrhundert in 
Westeuropa auftreten, entstanden als Folge des immer besse- 
ren Kennenlernens der arabischen Kultur und der Verflechtung 
der kulturellen Beziehungen zwischen Ost und West. Das Er- 
scheinen eines gemalten kufischen Ornaments in einer kleinen 
Kirche im abgelegenen österreichischen Ort Pürgg (Steier- 


11 im 12. Jahrhundert, von dem man annimmt, daß es 


mark) 
unter dem Einfluß kufischer Inschriften in Norditalien ent- 
standen sei, beweist nur, wie sehr diese "Mode", kufische 

Zeichen zu schreiben, verbreitet war. Der Sinn der Inschrift 
in Pürgg lautet ebenfalls: "In Gottes Namen" (mehrmals wie- 


dephölt: Abb 3% 


Die Fresken aus dem Jahre 1209 in Studenica haben un- 
ter allen aus dieser Zeit erhaltenen byzantinischen Wandma- 
lereien den höchsten künstlerischen Wert. Es ist kaum anzu- 
nehmen, daß man anderswo im byzantinischen Erbe ähnlich wun- 
derschöne Fresken aus dem ersten Jahrzehnt des 13. Jahrhun- 
dert finden kann. Der Maler von Studenica ist der Visionär 
einer neuen Richtung in der byzantinischen künstlerischen 
Gestaltung. Anstelle des linearen und koloristischen Graphis- 
mus der komnenischen Epoche, der in allen Provinzen noch 
lange erhalten blieb (vgl. das Kloster Mariovo in Mazedonien 
aus dem Jahre 1271), schuf, inmitten des RaSka-Gebirges, der 
Maler von Studenica, der seine Erziehung größtenteils am 
Athos und in Konstantinopel, auf seinen künstlerischen Pil- 
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gerfahrten vom Westen bis zum Osten erworben hatte, aufgrund 
einer Synthese des Geistes des Ostens und des Westens eine 
neue bildende Kunst. Aus dieser bildlichen Ausdrucksfülle 
entwickelte sich später die Malerei in lila, Mileseva, Pecka 
Patrijar$ija, Sopocani, Gradac und in anderen Denkmälern Ser- 
biens aus dem 13. Jahrhundert. 


Der Hl. Sava legte durch seine besondere schöpferische 
Tatkraft in der Malerei der Muttergotteskirche die Grundla- 
gen unserer mittelalterlichen Ikonographie und Kunst, deren 
Merkmale später sozusagen überall und immer als Besonderhei- 
ten des "westlichen Vaterlands" (Domentijan) oder durch die 
Darstellung serbischer Heiliger oder historischer Persön- 
lichkeiten oder von Ereignissen aus der serbischen Geschich- 
te und dem Geschlecht der Nemanji& zu erkennen sind. 


Der außerordentliche künstlerische Unternehmungsgeist 
des Hl. Sava ist in der Muttergotteskirche in Studenica zum 
Glück größtenteils erhalten geblieben. Diesem Unternehmungs- 
geist, einer starken, schwungvollen Imagination und einer ge- 
lehrten Symbolik ist auch die ungewöhnliche Darstellung der 
kufischen Inschrift zu verdanken. Das Licht der brennenden 
Kerzen auf den reich bemalten, kostbaren Leuchtern scheint 
die Botschaft der kufischen Inschrift jahrhundertelang zu 
bestrahlen. Ist irgendwo in den bis heute bekannten byzan- 
tinischen Wandmalereien eine derart durchdachte und symboli- 


sche Inschrift gemalt worden? 


Anmerkungen 


l. Die kufische Schrift hat ihren Namen von der Stadt 
Kufi am Eufrat im Irak. Sie ist eine ausdrucksvolle, kalli- 
graphische und monumentale Schrift, die besonders für feier- 
liche Inschriften verwendet wurde, 


2. Zum Einfluß der sarazenischen Kunst auf die byzanti- 
nische und europäische Kultur des 10.-13. Jahrhunderts vgl. 
P. Ricard, Pour comprendre l'art musulman dans l'Afrique du 
Nord et en Espagne. Paris 1924; N.P. Kondakov, Makedonija, 


archeologileskoe putesestvie, St. Petersburg 1909, 131; M. 
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Vasie, Zita i Lazarica, Belgrad 1928, 132; G. Millet, L'an- 
cien t serbe, Paris 1919, 146; K. Erdmann, "Arabische 


ftzeichen als Ornamente in der abendländischen Kunst 


des Mittelalters," Abhandlungen Akademie Mainz, Geistes- und 

Sozialwiss. Kl. 9, Wiesbaden 1953, 467-513; A. Hauzer, Soci- 

jalna istorija umetnosti i knjizevnosti, Belgrad 1962, 136. 
Georges C. Miles hat am 12. Byzantinistenkongreß 1961 


in Ohrid eine Skizze seiner Thesen über islamische Elemente 
in der byzantinischen Architekturornamentik in Griechenland 
dargelegt. Er teilte die von ihm gesammelten kufischen In- 
schriften und pseudokufischen Elemente vom 10.-15. Jh. in 
sechs Gruppen ein. Für uns interessant sind die gemalten pseu- 
dokufischen Elemente seiner letzten, sechsten Gruppe: Athen, 
Apostelkirche; Daphni, Exonarthex, 13.Jh.; Hosios Lukas, 13. 
Jh.; Kastoria, Mavriotissa, 14.Jh., H. Nikolaus, 14. Jh., H. 
Andreas, 15. Jh. Das in seiner Abb. 10 publizierte Beispiel 
aus dieser Gruppe, aus Hosios Lukas, 13. Jh., hat nichts ge- 
meinsam mit den Buchstaben in Studenica; vgl. G.C. Miles, 
Classification of Islamic Elements in Byzantine Architectural 


Ornaments in Greece." Actes du 126 Congres Intern. d'Etudes 
Byzantines, Ochride 1961, 3, Belgrad 1964, 281-287. 


Belgrad 1938, 138. 


4. Teodosije, Zivot svetoga Save, ed. M. Ba$i&, Belgrad 
1924, 197. 


5. Auf dieses Ornament hat zuerst Vladimir R. Petkovic 
in seiner Monographie über Studenica aufmerksam gemacht: Ma- 
nastir Studenica, Belgrad 1924, 80, Abb. 109. 


6. Aufgrund dieser Vermutung wurde eine Deutung der In- 
schrift versucht. Nach Ansicht von Prof. Danica Stamboli@ hat 
die kufische Inschrift in Studenica die Bedeutung: "In Gottes 
Namen" (zweimal wiederholt). Der Belgrader Mufti (HodZa), Herr 
Hamdija Jusufspahi®, erklärt, sie könne mehrere Bedeutungen 
haben: a) "Gott ist der Schöpfer", b) "In Gottes Namen", c) 
'Allah ist der einzige Gott". Ein irakischer Vertreter der Jour- 
nalistik in Jugoslawien, der Journalist Jamil Rafael Markous, 
glaubt, daß ein Christ die kufische Inschrift in Studenica 
geschrieben habe, deren Bedeutung sich auf die Dreifaltigkeit 
beziehe: "Gott Vater, Gott Sohn, heiliger Geist". Falls diese 
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Deutung richtig ist, wäre die Inschrift sicher mit dem Hl. 
Sava verbunden. Es ist bekannt, daß der Hl. Sava in seiner 


ersten Predigt in ZicCa nach seiner Ernennung zum ersten serbi- 


schen Erzbischof, am Himmelfahrtsfest 1220, sich besonders 
mit der Lehre der Hl. Dreifaltigkeit befaßt hat und daß auf- 
grund dieser Lehre die besondere Verehrung der Trinität ent- 
stand. Vielleicht war es seine Absicht, auch in der kufischen 
Inschrift die Botschaft von der Hl. Dreifaltigkeit symbolisch 
mit den Malereien im Altarraum von Studenica zu verbinden. 
Hingegen deutet Dr. K.R. Salich vom Institut für Anti- 

quitäten und Kulturgüter im Ministerium für Kultur und Infor- 
mation die kufische Inschrift von Studenica folgendermaßen: 
"11 a Dieu". Da die kufische Schrift aus dem Irak stammt, ist 
es nur natürlich, daß man dem Wissenschaftler aus diesem Lan- 
de mehr Glauben schenkt. Eine bessere Erklärung ist wohl kaum 
zu erwarten. 


7. Bei der vor kurzem versuchsweise vorgenommenen Rei- 
nigung der dreieckigen profilierten Marmordekoration auf der 
Säule, an der sich die Kathedralikone der Hl. Muttergottes 
befand, wurden genau über ihrem Bildnis die Anfangsbuchstaben 
einer mit Gold geschriebenen kufischen Inschrift freigelegt. 
Es ist möglich, daß sich eine solche Inschrift auch auf der 
zweiten Marmordekoration, über der Christusikone, befand. 
Erst nach vollständiger Freilegung dieser übermalten Dekora- 
tionen wird man Genaueres sagen können. Sollten sich wirklich 
über den beiden Kathedralikonen kufische Inschriften befin- 
den, hätte ihre Botschaft eine besondere Bedeutung für die 
serbische Kunst. 


8. S. Radojli&, Staro srpsko slikarstvo, Belgrad 1966, 
3l. 


9. V.I. Djuri&, Vizantijske freske u Jugoslaviji, Bel- 
grad 1974, 33, mit Literatur. - Im Jahre 1569 wurde eine um- 
fangreiche Restaurierung der alten Malereien in Studenica 
vorgenommen. Der Meister, der die neuen Fresken über der al- 
ten Malerei ausführte, zeigte nicht nur eigenschöpferische 

ΣΝ, zeichnete ᾿ 
Qualitäten, sondern sich auch als einer der ersten Restaura- 


toren in der Geschichte unserer Kunst aus. 


10. Teodosije, op.cit. 229-230. 
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1l. H. Busch, Germania Romanica, Neograd 1965, 155, 
Taf. XXxXII. 


12. So deutet der Belgrader Mufti, Herr Hamdija Jusuf- 
spahi&t, diese Inschrift. 
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1 Kufische Inschrift aus dem Jahre 1209 
Kloster Studenica, Muttergotteskirche 
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ZAGA GAVRILOVIC 

PHE FORTY MARTYRS OF SEBASTE IN THE PAINTED 
PROGRAMME OF ZICA VESTIBULE 

Further research into the artistic interpretations of the Divine Wisdom — 
| Baptism — Kingship Ideology 


With four plates 
The fresco ensemble which I am examining decorates the barrel-vaul- 


ted porch under the tower, preceding the exonarthex at the main en- 


trance into the church of the Saviour at Zida, Serbia. It dates from 


the years 1309-16 when the existing 13th century building was restored 
under the auspicies of King Milutin and the Archbishop Sava rs 


Founded around 1217 by Stefan Prvovendani (King Stefan the First- 


MER 0002) 


Crowned)(1196-1228) and by Saint Sava, and designated in 1219 as the 
seat of the first Serbian autocephalous archbishopric and as the corona- 
tion church of the Serbian kings, Zida had suffered heavy damages dur- 
ing the Cuman raids around 1290. 
The disposition of the early l4th c. wall-painting programme of the 
vestibule is as followst The Forty Martyrs on the freezing lake of Se- 
baste in each side of the barrel-vault, with the bust of Christ extend- 
ing crowns to the Forty, in the daher, "(14.1-2) - Two panels with the 
painted text of two charts issued by the original founder of Zida, 
King Stefan Ba 4 his son King Radoslav(or .Ε16.1)- The illus- 


tration of the Christmas sticheron including the procession of people 


and clergy led by the new ktitors King Milutin and the Archbishop Sava 
III on the east tympanum, above the entrance into the Sronariher (Fler 
Under the Christmas sticheron, on each side of the entrance, standing 
figures of the kings Stefan Prvovendani and Radoslav.- The illustration 
of the parable "Unless you become as little children"(Matt.18,3)(fig.4) 


on the west tympanum.- Two tall candlesticks and a disc with a star in 


POUR INN =>). 


the east arch.- St.Peter(fig.5) and St,Paul(fig.6) carrying a model of 


a church and a large book respectively, on the north and south intrados 
of the west δοῦν 


In an earlier study of the representations of the Forty Martyrs' 


passion in church decoration programmes I have pointed out a symbolic 


Η 


parallelism between the passion of the Forty and Christ's Baptism in 
Byzantine iconographic ana This is manifested by the fact that in a 
number of churches ranging from lith-läthe., the composition of the 
Forty Martyrs' passion is situated symetrically corresponding to the 
Baptism of Christ or to the scenes of Biblical events typologically con- 


nected to I The same parallelism is found in patristic homilies and 


in two hymns to the Forty by Romanos the Melode, where the allusions to 


baptism draw extensively on the similarity between the baptismal imagery 


Jemen 


and the circumstances of the Forty's death: their nakedness, the water 


10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise 


of the lake, the light and the crowns descending from the sky, the con- 
version of the Roman guard who throws off his tunic, the symbolism of the 
number 40,8 all contributing to explain the event as a case identical to 
the illuminationof man through death and resurrection with Christ in bap- 
isn.” In view of such a meaning attached to the passion of the Forty, 
developed in the liturgy, I have concluded that other occurances of that 
theme, within series of pictures with similar undertones and in the pro- 
ximity of royal or imperial portraits, especially in elaborate narthex 
programmes, should be regarded as a well defined element of a scheme in 
which the wisdom of the ruler and the illumination of his subjects 
through the rite of initiation, both being gifts of the Holy Trinity, 

are the dominant idea. 

One can say that the narthex or the area preceding the main body of 
the church is conceived, through its pictorial programme, as a visual 
interpretation of the idea of the "Royal Road", man and sovereign Step- 
ping on the path of salvation - the one regaining unity with the Wisdom 
of Christ, while recognising the grace assured by the piety and the di- 
vinely inspired leadership of the other. 

The example of Zida, treated here, shows such a pattern. While de- 
tails of the programme of wall-paintings in the large Zieda exonarthex are 
known only from a few remaining fragments, it is clear that King Milutin 
and the Archbishop Sava III who commissioned the new fresco decoration of 
the church, planned the small area under the tower as a concise interpre- 
tation of the ideology just described. 

The forty dying soldiers on the lake of Sebaste receiving crowns 
from Christ are athletes on whom the church is resting, in the same way 
as Christians are, once they have been marked by the seal of the renewed 
image of Christ and thus strengthened by the power of the Spirit,’ The 
Statuesque figures of St.Peter and St.Paul underline the same ER 

The illustration of the Christmas sticheron above the door leading 
into the exonarthex, with the King and the Archbishop at the head of the 
procession, and the composition illustrating the parable "Unless you be- 
come as little children" on the oposite wall, further develop the Wisdom- 
Baptism-Kingship idea: the hymn attributed to St.John of Damascus cele- 
brates the Incarnation of the Logos, the whole creation honouring the 
Virgin thanks to whom salvation by Divine Wisdom could be assured to man- 
kind; the parable from the Gospel of St.Matthew, Christ pointing out a 
small child to the apostles - a counterpart of the infant Christ held by 
the Virgin - refers.to the innocence of the baptised and to the wisdom 


of those who have rejected the bonds of passion. 
Finally, the meticulousiy painted text of the charters by Stefan 


ν΄ Ν : Pi B - 
Prvovendani and his son King Radoslav, near their portraits, completes 


+ 


"Unless you become as little children” ( 


δ 


It. 18,3) 


St. Paul 


6. 


St. Peter 


δ. 
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the ingeniously devised programme. The reproduction of the regal docu- 
ments here emphasises the sanctity of the word which is the gift of 
Christ's sdon;"rurthernors, it is an allssTon to the deep meaning of 
the sealed contract between God and er Ἔδει 15ηθά through Christian 
Inrtraktonr 3 is one more sign of the divine origin of the ruler's 


authority. 
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Taking into account the importance of Zida monastery in 13th c Ser- 


N 


bian political and ecclesiastical history and particularly with regard to 
Saint Sava's council held there in 1221 during which the "Synodicon of 
Orthdoxy" was pronounced, the heretics condemned and the value of Christi- 


an baptism repeatedly emphasisea, "erhe message put forward by the new 
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3 
ktitors of Zica becomes even more meaningful. 


The painted programme of Zica vestibule serves as an example of a 


Ki) 


highly articulated artistic expression conceived within an already well 
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developed political ideology in early l4th century Serbia.) At the 


ainh 


same time, it throws more light on the ideological complex Divine Wisdom- 
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Baptism-Kingship in Byzantium as a whole, 
NOTESg; Ξξξ--Ξ ς Ξ-ε 22 2er me = 2 2 2 53 = -- 
1. The period 1309-16 corresponds to the time of office of the Archbi- 


shop Sava III who is represented, with King Milutin (1282-1321),leading 
the procession in the illustration of the Christmas sticheron on the 


east side of the porch, The King and the Archbishop are identified by 


a 
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inscriptions on the fresco, S .Radojeic,Portreti srpskih vladara u sred- 


en 


njem veku, (Skoplje 1934)p.34-5. 
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2. For the bibliography on Zica see V.J,Djuric, Vizantijske freske u Ju- 
goslavi ji(Belgrade 1975)p.202-3,n.50. 


3. For the iconography of the Forty Martyrs and the literary evidence of 
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the early popularity of their cult in Byzantium see 0.Demus,'"Two Palaeo- 
logan mosaic icons in the Dumbarton Oaks Collection, DOP 14,P.96-109;for 
a stylistic analysis in connection with ekphrasis see H.Maguire, "The 
Classical Tradition in the Byzantine Ekphrasis‘, Byzantium and the Classi- 
cal Tradition (University of Birmingham 1981)p.99-100. 

4. Fr.Miklosich, Monumenta serbica, Viennae 1858,p.11-16. It has been 
established that the text of the inscription is composed of two 13th c. 
charters (whose originals are lost). D.Sindik,"Jedna ili ἄνα Zicke pove- 
1167"; Istori jski Casopis XIV-XV .(1965)p.309-15; V.Mosin,"Pravni spisi 


Svetoga Save‘; Sava Neman jid-Sveti Sava, Histoire et tradition (Belgrade 
4 Ὁ: : Ν - Η 
1979)p.122-4.- Zica charters contain important information on the orga- 


nisation of state and church in Serbia around 1220, and on the exceptio- 


v 
nal role of the monastery of Zida and its privilegies. Mention is made, 
among other relics deposited in the church, of the right arm of St,.John 


14 the Baptist. On this subject, and on the Prodromos' arm reliquary with 
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a Serbian inscription, now in Siena, in connection with coronations in 
. . Ε τᾷ . = x - x X. Pi : 
Byzantium and in Serbia, see M.Corovic-Ljubinkovid, "Pretecina desnica ἢ 


drugo krunisanje Prvovendanog"”, Starinar V-VII (1936)p.105-114. 


5. This fresco illustrates in detail the hymn attributed to St.John of 
Damascus sung during Christmas Vespers: "What shall we offer Thee, ὁ 
Christ...the angels bring the hymn; the heavens, the star; the magi, the 
gifts; the shepherds, the admiration; the earth, the cave; the desert,the 
manger; and we, the Virgin Mother." The additional details of the two 
groups of people led by the King and the Archbishop are placed in the low- 
er register of the composition, on each side of the personifications of 
the Earth and of the Desert, under the enthroned Virgin with the infant 
Christ. For the iconography of the Christmas sticheron, with earlier bib- 
liography, see V.J.Djurid,"Portreti v izobrazheniah rozhdestvenskih sti- 
hir, Sbornik statey v chest V.N.Lazareva (Moscow 1973)p.244-255.- For a 
literary description of a picture of the Christmas sticheron in the Char- 
sianites monastery in Constantinople, see H,.Hunger, "Eine spatbyzantini- 
sche Bildbeschreibung der Geburt Christi‘ Jahrbuch d.dsterr .byz ‚Gesell. 
VII(1958)p.125-140.- One should note that in Zica, an inscription running 
along the face of the arch above the Christmas sticheron panel reproduces 
the verses of a different Christmas hymn, beginning with the words "Today 
Christ is born of the Virgin in Bethlehem. .."Cf.P.Mijovic, in M.Kafanin, 
Dj.Boskovid, P.Mijovic, Zida (Belgrade 1969)p.190; V.J.Djuric, op.cit.p. 
247-8. (See below, note 11). 


6. Z.A.Gavrilovic, "The Forty in art" (Summary), The Byzantine Saint, 
Studies Supplementary to Sobornost 5(London 1981)p.190-194. 


7, Some exampless St.Sophia, Ohrid, north and south choir chapel (11th c); 
the baptistry of St.Sophia, Kiev (12th c); Sopodani, north and south choir 
bay (13th ec); Studenica, Church of the Virgin, north and south choir bay 
(16th century painting repeating the 13th c. programme). ΟΕ. my article 


"The Forty in art" in the previous note. 


8. Forty is the number of days of the duration of Lent, recalling the 
period of the preparation of the catechumens for baptism. Its symbolism 
is connected to Biblical events: the Flood lasted 40 days, the people of 
Israel spent 40 years in the wilderness, Moses fasted for 40 days on 
Mount Sinai and Elijah on his journey to Mount Horeb, Christ fasted and 
spent 40 days in the wilderness, The Lenten Triodion, transl. by Mother 


Mary and Archimandrite Kalistos Ware (London 1978)p.30-31. 


9, See the homilies to the Forty Martyrs by St.Basil, Migne PG 31, 508- 
525 and by St.Gregory of Nyssa, Migne PG 46,749-56; 757-72; 773-88. - 


Two kontakia for the feast of the Forty Martyrs (9 March) by Romanos the 
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Melode, P.Maas and C.A.Trypanis, Sancti Romani Melodi Cantica: Cantica 
genuina (Oxford 1963)p.485-505. 


10 The importance of light symbolism in Byzantine imperial ideology is 
well known and often commented upon by modern authors, but its connecti- 
on with the idea of Divine Wisdom, being the Incarnate Logos or the In- 
carnate Light, should be more emphasised. The same connection exists in 
Byzantine theology concerning the sacrament of baptism where the para- 
mount light symbolism underlines the unity of the baptised with the Wis- 
dom of Christ. Divine Wisdom is therefore the notion which is common to 
the theology of baptism and to the ideology of kingship. Cf.2.A.Gavrilo- 
vie, "Divine Wisdom as part of the Byzantine Imperial Ideology. Research 
into the artistic interpretations of the theme in Medieval Serbia‘, in 
Abstracts of the Fifth Annual Byzantine Studies Conference (Dumbarton 
Oaks 1979)p.38-39, An enlarged version of the paper is forthcoming in 
Zograf XI (Belgrade); Id. "The Humiliation of Leo VI the Wise (the mo- 
saic of tie Narthex at Saint Sophia, Istanbul) CahArch 28 (1979)p.87-94. 
(Important analysis of texts leading to the conclusion expressed above 
can be found in works by F.Dvornik, E.H.Kantorowicz and G.B.Ladner). 

A valuable art-historical example of the relevance of this approach is 
provided by the fact that in a number of Serbian 'churches the baptismal 
fonts were placed in front of or facing the composition of the Nemanjid 
family tree, again in the entrance area, C£.S .Curdid, “The original font 
of Graßanica and its iconographic setting; Zbornik Narodnog Muzeja IX-X 
(1979)p.313-323; Z.A.Gavrilovid, op.cit.(Dumb.Oaks 1979).- It is also 
instructive to observe that the baptism of Constantine was represented 
either in the narthex or in the courtyard of the 6th century church of 
St.Polyeuktos in Constantinople. See C.Mango and 1.Sevdenko , "Remains 
of the church of St.Polyeuktos at Constantinople" DOP 15 (1961)p.245.- 
Baptismal symbolism in iconography at the entrance into the church has 
been noticed by M.English Frazer, "Church doors and gates of Paradise: 
Byzantine bronze doors in Italy‘ DOP 27 (1973)p.145-162. See also 
&.Hjort, "The sculpture of Kariye Camii" DOP 33 (1979)p.199-222, for the 


marble doors in that church. 


11: C£.2.A.Gavrilovid, "The Forty in art‘! - The expression "Royal Road" 
from the Book of Numbers (20:17) is applied to the mystical path of the 
human soul towards unity with Christ in the Life of Moses by St.Gregory 
of Nyssa (ed.J.Danidlou, SC 1 ter, 1968 p.20; 300-5).- One has the im- 
pression that those responsible for devising iconographic schemes in 
church buildings insisted on translating the idea of the "Royal Road" in- 


to an explicit reality by giving prominence to the imperial or royal ico- 
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nography (other than the founders' sepulchral portrait panels) near the 
entrance into the church, thus emphasising the beneficial role of the 
earthly monarch, endowed by Christ's Wisdom, safeguarding orthodoxy which 
leads to life eternal; it is as if some references to "the King" from St. 
Cyril of Jerusalem's lectures to the catechumens are being applied to 
the ruler, Christ's representative on earth, interceding for the people 
entrusted to him,thus introducing the new Israel into the heavenly king- 
dom (!..already ye have gathered round the vestibule of the King's pala- 
ce; may ye be led in also by the King!.." Prochatechesis 1, Migne PG 33, 
332-333; NPNF VII p.1) - The inclusion of the procession led by the King 
and the Archbishop in the composition of the Christmas sticheron above 
the entrance door at Zida is onesuch example. I believe also that fur- 
ther importance should be attached to the choice of the verses inscribed 
above the panel (see note 5 above): the sticheron "Today Christ is bom 
of the Virgin in Bethlehem"is sung at the end of the orthros on the 25th 
December, It is followed directly by the beginning of the Liturgy of the 
Word, with the processional entrance and the singing of the baptismal 
troparion "For as many of you as have been baptised into Christ have put 
on Christ"(Gal.3,27) which on Christmas day, as well as on certain other 
days, replaces the Trisagion. See particularly J.Mateos, Le Typicon de 
la Grande Eglise (Rome 1962)p.156 and 157 n.4; Id. La celebration de la 
Parole dans la Liturgie byzantine (Rome 1971)p.71-90; 91-128. - Ina 
previous study I have outlined the general principle which in my opinion 
governs the narthex (or the entrance to the church) decoration schemes, 
having so far taken as examples the narthexes of Sopocani (around 1260) 
and Lesnovo (1349) (see my article quoted in n.10). I believe that fur- 
ther research will show that certain repertoires situated in the western 
area of the church, ensembles often formed of apparentiy heterogeneous 
themes, become comprehensible if one recognises in them the intention of 
interpreting the Divine Wisdom-Baptism-Kingship ideology with the whole 
rich interplay of symbolic meanings which that ideology implies and 
which abound in Byzantine literature and liturgical poetry, as well as 
in the literary creation of other cultures within the ByZantine sphere 
of influences, Such a choice of themes corresponds to the liturgical 
function of the narthex-entrance area. It also reflects the fact that 
the theology of baptism, based on the illumination of man through that 
sacrament, plays an extremely important part in Byzantine monastic spiri- 
tuality. Cf.Nicholas Cabasilas, The Life in Christ, transi1.C.J.de Catan- 
zaro,introd.B.Bobrinskoy,(St.Vladimir's Seminary Press 1974)p.65-102; A. 


Louth, The origins of the Christian mystical tradition (Oxford 1981)p. 
127 ££f.5157-8. 
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12. The programme included the Tree of Jesse and the cycle of Christ's 


Baptism. ΟΕ, Βανι, "Ikonografski program Zivopisa u pripratama crkava 


Kralja Milutina", L'art byzantin au debut du XIV sitcle - Symposium de 


Gralanica 1973 (Belgrade 1978)p.113. 


13. C£.S.Radojeic "Temnicki natpis. Sujeverice srednjovekovnih graditelja 


ο Eudotvornoj ποόϊ imena i likova sevastijskih mudenika'; Zbornik za 11- 


kovne umetnosti 5 (Novi Sad 1969)p.1-11; Z.A.Gavrilovicd, "The Forty in 


art" (see n.6). 

14. Reflecting an ancient tradition, St.Peter and St.Paul are often re- 
presented near the church entrance. With regard to their particular ico- 
nography and setting at Zida, adjoining the painted inscription of the 
charters, it is relevant to recall the images of the apostles Peter and 
Paul which the emperor Isaac II Angelus placed (around 1186-9) at each 
side of Manuel I Comnenus’lapidary inscription of the Conciliar Edict of 
1166. An epigram praises the emperor for reinforcing thus, "as with a 
double anchor", the decisions of one of his predecessors, SeeC.Mango, 


"The Conciliar edict of 1166", DOP 17 (1963)p. 321. 


15. Matth.18,3. It is in baptism that man regains the confidence impli- 
cit in a father-child relationship with God, the "parr&sia" which he had 
lost through the original sin. ΟΕ, J.Danielou, Bible et Liturgie (Paris 
1951)p.56-7., See also $S.S.Averincev, Poetika rannevizantiyskoy literatu- 
ri (Moskva 1977)p.172-7. - On the childlikeness being akin to the state 
ΟὟ" ἃ fool for Christ's sake’ (based on the teaching of St.Paul, 1 Cor. 
4.10) which means rejecting wordly wisdom in order to attain the Wisdom 
of Christ, see J.Saward, Perfect Fools (Oxford 1980)p.1-30. 


16. There are several other preserved examples of royal charters (or 
charters of foundations by non-royal patrons, but still confirmed by the 
highest secular or ecclesiastical authority) whose texts (whole or in 
part) were inscribed - painted on the wall or carved in stone - in Serbi- 
an medieval churches. It is known from St.Sava's biography of Stefan Ne- 
manja that the foundation charter of the church of the Virgin at Studeni- 
ca was inscribed in the narthex of that church. In addition to Zica, the 
best known are preserved in Arilje (1296), Gradanica (1321), Lesnovo 
(1341), AndreaS (1389). C£.V.J.Djuri@, "Portreti na poveljama vizantij- 
skih i srpskih vladara'; Zbornik Filozofskog Fakulteta VII/1(1963)p.262 f. 
- With their Greek counterparts, they follow an ancient custom, attested 
in Byzantium since the 6th century, of exposing to the view of the 

public texts of certain ecclesiastic edicts and other legal documents,by 
having them displayed in churches, painted in mosaic or fresco or carved 


in marble, stone or metal. See A,Grabar, L'Iconoclasme byzantin (Paris 
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1957)p.51-2; S.Dufrenne, Les programmes des eglises byzantines de Mistra 
(Paris 1970)p.40. - There is no doubt - and that is the widely heid 


view, that one should understand this practice not only as a wish to 
make the contents of such documents public, but also as an intention of 
stressing their steadfastness and perpetuity. I believe however that 
one should also examine this phenomenon on a broader plane and recognise 
in the display of these inscriptions the manifestation of a particular 
philosophical approach concerning writing in Byzantium, an attitude ac- 
cording to which the written word, especially if used for such subjects 
as the documents in question, is brought to the level of sanctity. The 
word is considered as a direct expression of the Logos, as a means of 
revelation of God's Wisdom to the intelligence of man, therefore as a 
gift whose holiness is immutable. (See S.S.Averincev, op.cit.p.183-209; 
D.Bogdanovic, Istorija Stare srpske knjiZevnosti (Belgrade 1980)p.34-48. 
An excellent artistic illustration of this attitude is provided by the 
iconography of the chrysobull-chapel at the church of the Hodigitria 
(Afendiko),Brontochion (1311-1322)(fig.7) where four rays emanating 
from the medallion with a bust of Christ in the vault, held by angels, 
descend towards the four panels with inscriptions, each reproducing a 
chrysobull. At the end of each ray a hand of God is holding the top part 
of the scroll. Additional inscriptions in iambic verse exalt the divine 
guidance inspiring the Palaeologan emperors (G.Millet,"Inscriptions byz- 
antines de Mistray Bull.de Corresp.hellenique XXIII(1899)p.98 ΓΕ.) -Con- 
sidered in this way, the inscriptions of legal documents on church walls 
set among various combinations of themes, assist in grasping the more 
profound points concerning the aesthetics of the artistic settings with- 


in which they are displayed. 


17. On that aspect of the doctrine of baptism see J.Danielou, Bible et 
Liturgie (1951)p.81-89; G.W.H.Lampe, The Seal of the Spirit (London 1967) 
p.235 £f. Patristic exegesis explains that the"signaculum" of faith by 
which the baptised is marked as a "soldier” δὲ Christ is the unbreakable 
seal of the contract, engaging both parties. - In the text of Zida char- 
ters, placed immediately below the representations of the Forty dying 
soldiers of Sebaste, the actual "King's seal" is mentioned several times 
in terms of the supreme guarantee and authority (cf.Miklosich, op.cit. 


p.13, 15). 


4 
18. A.Jevtic, "Iz bogoslovlja Svetoga Save-Zicka beseda Svetoga Save o 
pravoj veriy Sveti Sava. Spomenica 1175-1975 (Belgrade 1977)p.133-180; 
A.Solovjev, "Svedodanstva pravoslavnih izvora o Bogomilstvu na Balkanu", 


Godisnjak Istoriskog drustva Bosne i Hercegovine (Sarajevo 1953)p.37-44; 
V.MoSin, "Serbskaia Redakcia Sinodika v nedelju pravoslavia,Vizantiy- 
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skiy Vremennik XVI (1959)p.367 £f£f., and XVII (1960)p.278-348, 


19. Practically contemporary to the wall-paintings of 2ida vestibule is 
the fresco decoration of King Milutin's church Bogorodica Ljeviska in 
Prizren (1307-13).(D.Panic and G.Babic, Bogorodica Ljeviska, Belgrade 
1975). Quite characteristically, the central theme of the extremely rich 
programme of the exonarthex at Ljeviäka is a cycle of Christ's Baptism. 
It is placed in the middle vault, under the tower (Ibid.p.140,pl.XL,XLII, 
XLIII). In the entrance arch, two personifications, one holding a lit 
torch with the bust of Christ Emmanuel, the other an extinguished one, 
are identified by the inscriptions:"Truth has come" and "Shadow has pas- 
sed away", words taken from a Christmas hymn attributed to Sophronios, 
Patriarch of Jerusalem (Ibid.p.74, 138-9; n.645 pl.XXXIX). The narthex 
at Prizren still preserves several portraits of a gallery of the Nemanjic 
dynasty (Ibid.p.58-63, p1.I-IV).- For other manifestations of political 
ideology through art during the reign of King Milutin, see $ ‚Curdic "The 
Nemanjic Family Tree in the light of the ancestral cult in the church of 
Joachim and Anna at Studenica“ Zbornik Radova Viz.Inst.14-15 (1973)p.191- 
195; G.Babic, op.cit.in n.12 (Symposium de Gradanica 1973, Belgrade 1978) 
p.114-115; Ch.Walter,"The Iconographical Sources for the Coronation of 
Milutin and Simonida at Gradanica'! Ibid.p.183-5;5 198-200. 
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SRETEN ΡΕΤΚΟνΙΟ 


SERBIAN PAINTING AT THE TIME OF GEORGE 
BRANKOVIG (1427—1456) 


With two plates 


τῷ is difficeult to compose even an approximate list of 
the anrbisn churches built during the second quarter of the 
15th century because many of them from the central parts 
of George Brankovi&'s state were destroyed. öome of them 
have been reconstructed, and others have been preserved, 
but their frescoes are ruined or replaced by other ones. 
Nevertheless, we know for certsin that about ten churches 
were built then and that they were decorsted with frescoes 
as was the custom /the church in the fortress of ümederevo, 
about 1440; the church in the village of Pe6ani near Priz- 
ren 1451/1452; the church in the village of Brezovac near 
Arandjelovac 1444; monastery church in Vra&ev$Snica near 
Kragujevsc 1430; the small church Dolasc near studenics, 
between 14:4 and 1451; the cemetery church in the town of 
Smederevo; the church of »t. George in the monastery of St. 
Faul at Mont Athos and some others/. Fate evidently did not 
look kindly on wall psinting deting from GFeorge Brankovi&‘s 
age, becsuse there is no single church from this period 
with all its frescoes preserved. Nevertheless, it could not 
be ssid that not 8 single trace is left. 

3ome ten years ago during conservation work on the Μο- 
nastery of Grafanica in Kosovo, built at the beginning of 
the 14th century, a figure was unexpectedly discovered by 
the entrance to the diskonikon. The inscrivtion which had 
been preserved left no doubt who was repres ented: it 
was the figure of Todor, the first son of Es the despot, 
who died young, and was psinted about 1459, ἷ Despite the 
damage to the fresco, it is clear that the psinter placed 
great importance on fsithful representation of the rich 
ruler‘s costume of the young prince, Todor‘s head, dispro- 
portionately small in relation to his body, has many of the 
festures of a portrait such 85 the way of dressing tne hair, 
the short bent nose and the low position of the lips. (fig.l). 

The figure of young Todor attracts attention also be- 
cause of its symbolie postion in the passage between the 
aiakonikon and the nave. As the 196 Professor Rsdojlict has 
well observed, the burial under the threshold had an ancient 
sienificance linked with the superstition that 8 dead first- 
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-born son, 88. a blood sacrifice, would protect from death 
siblings who were born later.“ 

One more fresco remsins from this period, painted abo- 
ve the zrave of Repo$, who was the son of the famous Geor- 
ge Castriot-Skenderbeg. He is buried at Chilsndar as one 
of the founders. The fizure of Repo& is not portrayed abo- 
ve the grave, as was the case with Todor at Gracanica,but 
there is a single composition which has the charscter of 
8 memorial. In a small niche, beside the figure of the 
Virgin with Christ, ὅθ, George, pstron ssint of the house 
of Castriot, is painted as praying for the young desd son 
of Skenderbeg, while the 3erbien saints and first founders 
of Chilandar, St. üava and Simeon - Stephen Nenanja, are 
presented at the side, also praying.? 

This smsll composition does not stand out for its psr- 
ticular artistic value. What is more, certsin figures have 
simply been repested on the pattern of earlier frescoes. 
Better preserved half-figures of St. George, the Virgin 
with Christ the Child - are iconographically simplified 
and seem stiff. From the point of view of the draughts- 
menship, this painting is timid and uncertein, its colours 
lacks freshness and everything is subjected to 3 firmly 
determined pattern. 

From this small Chilandar composition, one misht gain 
the impression that smong the Serbs on Mount Athos in the 
second quarter of the 15th century master craftsnen of 
little ambition and even less ability were at work. But 
this conclusion is proved to be unjustified by one frag- 
ment of a fresco, preserved by sheer chance, from the 
Mount Athos Monastery of 50, Faul held in the 15th century 
and later by 3 brotherhood of 3erbian nationality. 

George the Despot endowed the monasteries of Mount 
Athos generously, but he was particularly fond of the 
Monastery of St. Paul, on which he bestowed sifts as ἔδυ 
back as 1u10.* At his expense, the main church of the 
Monsstery of 3t. Paul was decorsted in 1447, The brief 
description of 8 Russian pilgrim dating from 1701-1706 
shows George portrayed 85 the founder together with his 
sons.” A grest fire in the last century almost completely 
destroyed the church, George Brankovi&‘s foudation, but 
one significant fragment has come down to us - the head of 
St. Athanasios of Athos. 
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The frasment from st. Faul's is an exsmple of an ap- 


prosch to art which stresses expressiveness above 811. 
Athsnasios Athonite is portrayed 85 an angry, irritsble 
sold man whose character was not mollified by his life 85 8 


inonk. The line is overemphasized and the figure is more 
ekin to a coloured drawing than a psinted fresco.® 

Judging by this fragment, the frescoes at St. Faul‘s 
were stylistically conservative. They do not fit in with 
the contemporary trends of either Greek or Serbian painting 
end what is more, if these murals were not dated, they 
could be classified stylistically ss belonging to the years 
about 1300. The inclinstion to repeat and imitate earlier 
styles is 3 common phenomenon of Byzentine art. But, in 
that case, there is 3 special reason: the late 13th century 
wall psinting sat Frotston, tüe centre of lount Athos, most 
probably served as the inspiration for the anonymous pain- 
ter at St. Paul's,‘ 

The same artist also painted some icons for the mons- 
stery. As testimony of this we have two larze icons, not 
yet cleaned or restored, for which reason their study is 
still difficult. They consist of 8 large half-figure of οὕ. 
George, and also 3 monumental icon of the Virgin Odigithria, 
with the Crucifixion on the back.® 

Both these icons reflect the high level of craftsman- 
ship of the anonymous psinter. He shows his inclination to 
stylize in the clothine of the ssint and the treatment of 
the hair. This festure, overemphasized in the figure of 
Athansasios of Athos, is, however, less obvious in the icons 
of the Virgin and öt. George. A fine feeling for proportion, 
for natural gestures and the expressiveness of all the fi- 
gures bear witness to the artist's tslent. 

Whereas these two icons can be dated with good reason 
as belonging to the time about 1447, it is impossible to 
determine the exact date of several other early fifteenth 
century icons which were created in the Serbisn environment. 
One of them could be sscribed to the age of George Branko- 
vie. This is 3 small icon of St. Demetrios, probebly from 
Chilandsr, now preserved in the Museum of äpplied Arts in 
Belgrade.” (fig. 2). ἶ 

St. Demetrios, patron sseint of Saloniki, also had 8 
widespread cult in the 31av countries which gravitated 
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towards the second city of the Eyzantine „mpire, The Bel- 
grade icon portrays hin as a medievsl warrior in his full 
armour. Fis armoury makes up 8 veritable little arsensl: 

8 spesr, a Sword, a mace, a bow, a quiver for arrows, and 
8 shield and breastplate for protection. This abundance of 
objects undoubtedly incresses the picturesaue quality of 
the icon, but without disturbing the clarity of the presen- 
tation. The anonymous psinter places almost all these ob- 
jects behind St. Demetrios and uses them to form the ar- 
ronzement of the icon. Such an inclinstion to describe 
wespons and shields could have been inspired only by an 
environment and an era in which unsparing battle was the 
cruel reslity of every day. Ferfectly proportioned, exper- 
tly composed with 3 fine feeling for colour, the Belgrade 
icon of öt. Demetrios may be counted as 3 mssterpiece of 
the last decades before the fall of Constantinpäe. 

There is no work of equivslent artistic value in the 
preserved fragments of the frescoes of the time. But we 
can see from the ministures of the time of George Branko- 
vice thet the icon of 530, Demetrios is not an isolated phe- 
nomenon in the art of the period. Miniature psinting, re- 
lisbly dated and with precise records of the places where 
it was crested, illustrates that high artistie smbitions 
were cultivated in the very centre of the 3erbisn state 
which had barely resisted the attacks of the Turks. 

Althoush a manuscript of the 3ermons of John the Chry- 
sostomos /Cod. 400/ is preserved today at Chilandar, it 
was written in the Serbian state of the despots, almost 
certainly at Smederevo about 1455. The scribe was probably 
Stephen Domestik, 8 musician in the service of George Bran- 
kovit. The menuscript has two ministures, one of which is 
a portreit of the author and the other 3 beautiful decora- 
tive hesdpiece with complicated ornsments and four dishes 
of pears. The artist is also known: his nsme is Theodor. 
The figure of John Chrysostomos with a scroll who is being 
blessed by Christ is relstively small /sabout 13 by 20 en/H 
In spite of his size, Theodor peints this figure as if it 
were an icon, without the unfinished details which are so 
common in Serbian illuminstions. John Uhrysostomos is de- 
picted in 3 solemn pose, but the impression of stiffness 
is lost on more detailed analysis of the rinisture. His 
tied sskos is shown in zrest detail, but what is also 
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obvious is the desire to indicste the nsture of the cloth 
by using various shade. 16 head of John Crisostomos is 
drawn on traditional icoric lines, but intensified with the 
underlying spirit which shines from his elongated, ascetic 
face. The zrestest value of the ministure is in its soft, 
delicate colouring. (fig. 3). 

Among Teodor‘s contemporaries, as far 85 we now know, 
there was only one miniaturist who surpassed him. He was 8 
layman and wss called Radoslsv, and his preserved opus in- 
eludes four ministures in one „erbian gospel-book /Leningrad 
Public Library, collection of Porfiry Uspensky/. \Whereas 
Radoslav only addressed himself to God briefly at the bot- 
tom of the page with the presentstion of John the Evange- 
list, the anonymous copyist of the text added a long ϑυτος 
biography in which he described the N and diffi- 
ceulty of living in 3 war-scarred land. This very record 
makes it possible to date the ministures about 1429. 

The four evangelists in these miniatures of large for- 
mat - 20 x 30 cn - are represented in an exceptionelly rich 
and decorative manner. All four are writing their testimony 
about the life of Christ in very luxurious surroundings: 
their cheirs and desks are carved, their writing implements 
are scattered around them, while the ground benesth them is 
covered in stylized vegetation. Each of the evangelists 
also has the figure of 8 young girl beside him representing 
Wisdom, which inspires them.1? In order to bresk the mono- 
tony of presenting the four üvangelists at the same time 
writing their texts, Radoslav represented esch of the figu- 
res differently. (fig. 4). 

Interesting in both their action and surroundings, the 
main sttrscetion of these four miniatures lies nevertheless 
in their beautiful psinting. The evangelists are painted 
extremely delicately. This is helped by the warm colouring 
which has a pronounced softness. These miniatures exude 8 
tone of sadness, almost of melancholy, like that found in 
the Kaleni& frescoes of almost two decades esrlier, These 
festures, as well as the similsrity of the physiognomies, 
made V. Djuri& to identify Radoslav with the best anonymous 
‘peinter at Kalenis.!” Certsin differences in the painting 
process, probably resulting from different formasts sand tech- 
nigques, throw doubt on this conclusion but it is certain 
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that the Asleni& psinter and Rsdoslav belong to the same 
group of artists which is one and the same and stylisti- 
cally unified,. 

There is another, unknown artist working in the same 
style, who in 1429 embellished with 3 ministure a charter 
grented by the Wesnot George Brankoviä to the Greek mons- 
stery of &sphigmemı on Mount Athos. Äs stated st the end 
of the charter, it was written in 3erbia st the monastery 
of Lica and then adorned with its painted decoration on a 
rather large surface /28 x 22 cm/. {his ministure is made 
up of two parts, composing 3 group portreit of the θοροῦ 
George with his whole family: in the upper row the Jespot 
with his wife Jerins, eldest son Greur and daughter lisra, 
and underneath them the two sons ütephan and Lazer and 
the other daushter Kentskuzins.! 

The peint on the ministure has partly peeled away, 
which detracts from one's fevourable impression of the 
artistic worth of this family group. 1° Besides this, "the 
figures ceremoniously posed, all rizidly frontal. However, 
tbis weskness which springs from the very aim and purpose 
of the ministure, is compensated for by its otber qualitien. 
The clothing, crowns, jewellery are represente" with such 
infinite pstience that they form an invaluable source for 
research into the culture of the first half of the 15th 
century. The ministurist‘s dedication to his work is Just 
as apparent in his portraysl of the faces of Georze and his 
fenily. Although there is 3 family resemblence, each of 
them 15 characterised individually. 

It is extremely difficult to resch any relisble gene- 
ral conclusion about an era like that of George Brankovic, 
an age of which we possess such meagre remnants and those 
only fragmentarily preserved; however, I shall make the 
attempt. 

Serbien painting in the second quarter of the 15th cen- 
tury carried on the traditions of the late 14th and early 
15th century. This is understandable, because in those +ti- 
mes of struggle and despsir, circumstences did not favour 
any new beginning or revival. Indeed, the effort simply to 
keep up snd continue the work exhsusted that little strength 
remsined during the long desthagony which besan from the 
battle on Meritza in 1371. All the same, the way in which 
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. previous achievements were maintsined deserves our unstin- 
 ting respect. 
The most significsnt works of painting from the second 
_ querter of the 15th century which heve survived to our day 
are in the field of ministure art - the Gospels of Lenin- 
grad, the manuscript No 406 from Chilandsr, the cherter 
from Esphisgmenou - and also the icon of st. Demitrios and 
the Sartre ct of Todor from Grafsnics. This psintine, with 
Keen varistions in auslity, continues that earlier cur- 
. rent in Serbian art which had already produced the mas- 
terpieces of kaleni& and Resseva before the time of George 
Ber, This painting is refined, delicate in colouring, 
decorative,-and sensitive. There are monuments of the same 
period from outside the reslm of Serbia which belong to 
it, such as the frescoes in the church of Pantanassa at 
Mistra, the miniatures of Gavrilo Urik in Oxford, and the 
same artistic ideals can be seen in the frescoes and icons 
of Andrei Aublev. In the lands which were in the psth of 
Turkish, or rather Tatsar expansion, this psinting had to 
resist an everyday reslity of uncertsinty, hunger and 
desth. It was the elegy of the rulers, the noblemen, the 
hiecher priesthood, who were destined to dissppear in bat- 
ieh rk live out a miserable existence in foreign courts. 
At the same time there was also surviving, sometimes 
even flourishing, the painting of monastic circles, that 
movement which had also geined in strength from the second 
half of tke 14th century in 3erbian psinting, under the 
influence of hesychasm. ‘ie can ascribe some of the survi- 
vinsg paintings from George Brankovi@'s tine to this mouve- 
ent, ‚such as the fresco over the grave of Repos in Chilan- 
dar and the frasment of wall-psinting from öt. Faul's on 
Nount Athos. They are stylistically close to the frescoes 
in the chapel of the bell-tower in St. Sophis‘'s church in 
Trebizond /1443-1444/, as well 3s the miniatures of the 
Evangelists in the nanuscript No 548 from Iviron on Mt. 
Athos. 

This painting is conservative, it returns easily and 
gladly to its old patterns. At the same time it does not 
tend to glorify the beauty of this world, for the earth is 
merely s tronsitory stopping-place on the road to hesvenly 
beauty and hermony. For this reason the painting SULRVELR 
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in these circles lacks any smbition to glorify earthly 
transitoriness. The important thing was to tell the story, 
to bring out the nmorsl, to show in a figure its spiritual 
values, while the formal problems of painting - sureness 
of line, correct proportions, refinement of festure - were 
beyondthe scope of the psinters‘'anbition. 

The endurance of this artistic current was ensured by 
monsstic circles, 8 class which proved more capable of sur- 
vivine all the temptations of 3 vanishing world and the 
coming of 3 new age with the Turks 85 lords and masters. 

se do not find in Serbian painting of the tine of Geor- 
ge Brankovi& those attitudes whose sources can be seen in 
the early palaeologian monuments. It is obvious that this 
current stubbornly survived and just at that time there 
were created some significant works such 35 the reliquary 
of Cardinsl Besssrion in the Venetisn Academy or the icon 
of the Descent into Hell from tiie Sermitsge. It is hard to 
imagine that there were no painters in Serbia between the 
third and sixth decade of the 15th century who shared those 
attitudes; more specially because in later works, in the 
second half of the 15th and in the 16th century, this 
stream proved to be exceptionslly persistent - indeed, the 
best works of post-Byzantine painting were created is its 
spirit. 

Obviously, artistic attitudes in Serbia at the time of 
the Despot George Brankovie were complicsted. In the midst 
of so many disparate social tendencies, traditions, and 
spiritusl needs, there flourished this psinting of uneven 
quality, but of clear and constant sims. The insecurity of 
the times not only did not hamper it, indeed it almost 
seemed to stimulate it. This art seemed to be a form of 


resistance to cruel reslity and stubbornly maintsined 
itself. 


NOTES 


1 B. Vulovi&, Portret Todors, sina despota Djurdjs u Grsa- 
&snici, Zbornik Arhitektonskog fakultets 4, Beograd 
1962, 3-11. 


2 3. Redojli6, IzobrsZenije otroka pri cerkovnom vhode v 
serbskoj Zivopisi natals XV veka, Vizantijs, Juznije 
Slavjsne i Drevnajs Rus; Zepadnsja Evrops, Sbornik 
statej v &est V.N.Lezarevs, Moskva 1973, 326-331. 
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DORA PANAYOTOVA-PIGUET 


LES PEINTURES DE SAINTE-MARINA DE KARLUKOVO 


ET LEUR ENVIRONNEMENT ARTISTIQUE 


Avec trois planches 


L'&öglise de Sainte-Marina pr&s de Karlukovo, 
attribu&e ἃ la premiöre moiti& du XIVe siöcle, prösente un 
intör&öt particulier tant par ses fagades peintes que par les 
caractöres de ses peintures qui se rattachent ἃ la maturit& 
du style des Paläologues. Notre objectif est de montrer les 
apparences &ävidentes entre Sainte-Marina et les monuments 
depuis longtemps connus et considä&räös comme rarissimes ou 
sans pr&c&dent, dans la peinture de l'&poque. Or, les simili- 
tudes ἃ diffäörents degr&ös permettent de constater des &l&- 
ments communs dans le respect d'un mäme style sans qu’il 
s'agisse d'exactes reproductions, et de d&finir les rapports 
directs et indirects entre les maitres de ces oeuvres d'art. 

En premier lieu, il faut signaler les paralläles 
de Sainte-Marina dans la peinture monumentale bulgare, puis 
dans celle des autres pays orthodoxes et, ensuite, expliquer 
les parentäös constat&es entre les ensembles &loignäs de mil- 
liers de kilomötres, par les contacts maintenus avec un centre 
culturel d'une importance mondiale, dont les influences 
atteignent les artistes en affinit® avec lui. 

Les comparaisons avec les fresques de "Cürkvata" 
d'Ivanovo apportent des preuves afförentes ἃ cette recherche. 
Il faut distinguer d’abord les moyens du proc&d& technique 
et, aprös, le choix des types iconographiques. Les ressem- 
blances se manifestent sur les deux plans. Or, il ne s'agit 
pas d'indiquer une reproduction exacte des visages, mais une 
parent& qui rel&ve des principes picturaux, respectös par 
les artistes. 

Rappelons quelques particularitäs des visages, et 
notamment leur morphologie et leur ordonnance dans le cadre 
d'un groupe. La plupart des personnages ne se pr&ösentent pas 
de face, mais tourn&s de trois-quart, ou mäme parfois de 
profil. L'effort pour rompre avec la monotonie des poses 
frontales se poursuit. Les t&tes, au lieu de se ranger ver- 
ticalement cöte ἃ cöte, s'orientent sur une diagonale par 
rapport ä leur voisine. Une l&ögäöre inclinaison de l'axe facial 


se produit. Elle r&sulte du port de la töte qui se l&ve ouse 


penche en avant. Cette maniöre de tenir la täte entraine 
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l'orientation du visage sur la diagonale fix&e par la ligne 
droite de l'aröte du nez et acheväe par la barbe pointue. 

En effet, la structure du visage est soulignäe par 
les jolies möches blanches en diagonale. Au surplus, les 
petits traits blancs qui raniment la facture charnue s'uni- 
fient avec ceux qui rehaussent la chevelure. Il suffit de 
jeter un coup d'oeil sur les apötres de la Dormition, de la 
Resurrection de Lazare de Karlukovo pour saisir le phäönomäne 
qui se reproduit ἃ Ivanovo chez Caiphe, Pilate, les apötres 


du Lavement des pieds.! Un autre d&tail toutä fait compara- 


 ble s'impose au regard : le joli nez droit marqu& d'un trait 


\ 


blanc le long de l'aröte. Il faut ajouter la virtuosit& avec 
laquelle on se sert des "lumietres" pour renforcer l'expres- 
sion des visages. (fig. 1, 2, 6). 

La parent& entre les ensembles confrontös se remar- 
que dans les coiffures correspondantä des types iconographi- 
ques bien däterminös, et plus pr&äcisäment celle aux cheveux 
longs et &pars. Un contour interrompu, brun-noir, cerne les 
enroulements en spirale de la chevelure tandis que de petites 
lignes claires rehaussent räöguliärement leurs parties en 
saillie. Le dessin est nerveux et ex&cut&ö avec beaucoup de 
finesse. Cette coiffure, appropriä&e au Christ de piti&, ἃ 
l'Ancien des Jours, ἃ Abraham, se retrouve aussi chez les 
anachorätes qui rappellent les prophätes Aaron et Moise de 
"chrkvata" d'’Ivanovo. (fig. 3). 

Les cheveux courts aux möches d'un reflet blanc qui 
se rangent ἃ deux ä&ätages apparaissent ägalement ἃ Karlukovo, 
dans la Transfiguration (prophäte Elie), la Pentecöte (apö- 
tres), et ἃ Ivanovo dans la C&öne (personnages qui tournent 
le dos au spectateur), le Reniement de Pierre (saint Pierre, 
serviteur aupr&ös du brasier).” (fig. 4). 

La parent& est encore plus frappante avec la coif- 
fure aux cheveux mi-longs ἃ peine agitäös et dont les mäches 
bien distinctes rejoignent celles de la barbe, leur couleur 
argent&e &tincelant sous les "lumi&res" abondantes. Dans ce 
cas, on observe la similitude particuliäre de la structure 
faciale, qui confirme l'identitä des modäles utilisäs, ainsi 
que l'unitäö des conceptions esthötiques des peintres. La 
ressemblance entre les figures de la Dormition (Sainte-Marina) 


» 


et celle placde ἃ l'extr&ämit& gauche sur le banc sup£rieur du 


Lavement des Pieds (Ivanovo) est tr&s significative ἃ cet 
&gard.” (fig. 1, 6). 
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Enfin, on peut noter la reprösentation graphique 
de la chevelure des anges la masse touffue est rendue ä 
l'aide de petites courbes de difförents tons de chatin qui 
dessinent des ondulations r&äguliärement accentudes par les 
&clats d'"or" de la lumiöre dont les anges sont porteurs.(fig.5). 
Le dessin et le model& du drap& montrent des paren- 
t&ös sensibles. Les &toffes souples se ploient sous la forme 
d'ellipse ou de parabole, en faisant ressentir la rondeur 
des difförentes parties du corps, des membres et des muscles. 
Parfois, elles cernent un demi-cercle ferm&ö et qui devient 
&l&öment essentiel dans la composition des apötres endormis 
du Guetsämani ä Ivanovo” et qui se retrouve chez le jeune 
apötre imberbe dans la Pentecöte de Karlukovo. D'autre part, 
les angles de cassure des plis se suivent röguli&rement sur 
toute la longueur du torse, des bras et des jambes, vus 
habituellement de trois-quart. (fig.4). 

Le model& d&licat qui fait ressortir les plis ainsi 
cern&ös est rendu ἃ l'aide de tons variäs qui se superposent, 
d'oü les passages nuancös de l'ombre ἃ la lumi&re. L'ex&cu- 
tion est marqu&e de rapidit& et d’'aisance et, de plus, le 
dessin des "lumiöres", sans h&sitation, sensibilise les 
&clats des parties saillantes. L'eurythmie des formes dessi- 
n&es par les plis se poursuit sur tout le corps et s'ätend 
sur les personnages voisins. 

Enfin, quelques particularitäs du fond des scänes 
peuvent ätre signal&öes en vertu de parent&s partielles comme, 
par exemple, les ornements qui garnissent ä la fois les 
meubles et les fagades des constructions. Ils reproduisent 
des modäles identiques largement r&pandus ἃ l'&poque, et 
caract&örisös par la simplicit& de leurs motifs (Jugement de 
Caiphe de Curkvata, Dormition, Annonciation de Sainte-Marina). 
Au sujet des paysages, on constate des &äl&ments similaires 
et, notamment, dans.la repr&ösentation des montagnes. Celles- 
ci apparaissent d'une part sous forme d'escarpements en 
terrasses qui s'&ätagent en grandes surfaces et, d'autre part, 
sous forme de prismes d&öchiquetäs qui descendent sur un pan 
abrupt.” 


a 


Nous n'avons pas ici ἃ discuter les capacit&s des 
artistes qui avaient travaill& ἃ Ivanovo et ἃ Karlukovo. En 
effet, on connait bien les qualit&s exceptionnelles de Cürk- 
vata. C'est un chef-d'oeuvre de la peinture bulgare du temps 


du tsar IvanAlexandre, ex&@cut& dans le style des Pal&ologues.° 
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Iln'y a pas lieu de comparer le degr& des räussites. Les 
deux ensembles sont proches dans de nombreux points de style, 
dejä releväs, mais chacun garde sa physionomie personnelle, 
ce qui est le trait essentiel de toute oeuvre d'art. En fait, 
on est ä la poursuite des variations du style sur une base 
commune. 

Les fresques de la Transfiguration de Novgorod, 
oeuvre de Thäöophane le Grec (1378),7 fournissent les donndes 
n&ecessaires ἃ une confrontation fructueuse avec Sainte-Marina. 
Les traits de parent&ä se manifestent nettement dans les deux 
ensembles et, en premier lieu, la palette limitäe, les cou- 
leurs tendres aux nuances argent&es, contrebalanc&es par le 
rouge-terre cuite.® De plus, les tons variäs de la gamme 
chaude reväötent des images identiqgues comme, par exemple, les 
anges aux ailes döploy&es. Les rapprochements dans 1l'harmonie 
des couleurs se complötent par la grandeur des messagers di- 
vins dont la force majestueuse resplendit avec la monumenta- 
lit& recherchöe. 

En second 116, il faut pröciser qu'il ne s'agit 
pas d'une ressemblance formelle entre les deux scäönes de la 
Trinit& väöt&rotestamentaire, mais d'une interprötation de 
l'id&e fondamentale de la Majest& divine traduite par l'image 
de l'ange. En fait, on saisit la parent&d en comparant les 
archanges gardiens de l'entr&e de Sainte-Marina et ceux de 
1'Hospitalit& d'Abraham de la Transfiguration du Sauveur,? 
et plus präcisäment la figure centrale. La maniöre dont on 
repräösente les ailes ang&liques est tr&s &vocatrice de cette 
similitude, qui comprend d'ailleurs le dessin des draperies 
aux plis amoindris. 

Le model& d&licat du drap& est obtenu par la super- 
position des lignes aux difförents tons d'une palette limit&äe. 
Les ombres peintes en vert sur les manteaux rouges des sty- 
lites ἃ l'äglise de la Transfiguration (saint Sim&on le Vieux, 
saint Davia) 19 meritent tout particuliärement d'&ätre signa- 
l&es. En r&alit&, on constate la prösence des m&mes couleurs 
complämentaires dans l'assombrissement des plis et des mänes 


effets naturalistes sur les draperies qu'ä&ä Sainte-Marina. 

A Novgorod, les lignes bleues qui cernent les plis- 
sements des &ätoffes blanches se posent sur une base noire ou 
grise!! eXactement comme ἃ Karlukovo οὗ le bleu, moins räsis- 
tant aux vicissitudes du temps, a disparu en laissant r&ap- 


paraitre des lignes noires.!? En effet, la couche grise se 
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distingue tr&s nettement sous les fonds bleus qui sont exem- 
plaires par leur päleur aör&e dans les deux ensembles."” 11 
n'y a pas lieu ici de discuter ce fait, puisque l'on connait 
bien aujourd'hui le proc&d& et la technique de la peinture 
byzantine, d'autant plus que celle-ci n'admet pas d'ombres 
tranchantes et uniquement teintäes de noir sur le blanc, 
mais toujours attänudes de bleu, vert, jaune, gris ou d'autres 
nuances color&es. 

Dans les deux ensembles, le ton fonc& du contour 
se retrouve sur les parties les plus assombries du drapö, 
tandis que les lignes blanches &tincellent abondamment afin 
d'&voquer la lumißre qui.baigne les figures. Elles se rejoi- 
gnent en forme de V, de triangles, äöpousent les paraboles ou 
laissent simplement le trac& indäterminö par le mouvement 
libre du pinceau. Dans ce dernier cas, les vätements des 
apötres dans la Dormition de Karlukovo et ceux du stylite 


14 L'identit& du modelä 


David de Novgorod sont exemplaires. 

r&side aussi dans l'usage des couleurs sensibles aux reflets 

de la lumißre. Les draperies &äthördes, souvent tr&äs proches 

par leur coloris des fonds clairs et aäräös, se d&tachent 

gräce aux &clats lumineux dont l'importance, ἃ cet effet, 

est remarquable. Or, l'äquilibre de la densit& tonale se r&- 

tablit par le contrepoint des nimbes rouges. Rappelons les 

anges dans 1'Hospitalit& d'Abraham de Thäophane le Grec et 

ceux sur toute la facade de Sainte-Marina, y compris Joachim 

et Anne, ainsi que certains stylites et anachorätes.!? En | 

fait, les courbes des ailes, däcrites par les plumes rouge 

brique, sont coordonn&es avec les nimbes, afin d'accuser 

l'’ensemble des coupures du fond dont la valeur d&corative 

est bien &vidente.!® 
L'examen des mains et des pieds des personnages 

compläöte le faisceau des caractöristiques communes au style 

du maltre Karlukovien et ἃ celui de Thäophane le Grec. La 

forme, la finesse des exträmitäs des membres, rövälent un 

crit&re identique pour la beaut& "classique". Les ressem- 

blances se r&öaffirment par la maniäöre dont on esquisse les 

d&tails et par le model& graphique ἃ l'aide de "lumiäres"” qui 

accentuent les articulations. On dirait qu'ä la Transfigura- 

tion du Sauveur et ἃ Sainte-Marina, le m&me artiste ἃ dessin& 

les belles mains äthärdes des anges, mains qui brillent sous 

l'’&clat de leur propre lumiöre aivine.!” 


Enfin, la parent& se ressent dans le model& des 
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visages, des coiffures, et plus pr&äcisäment la facture char- 
nue dont le teint "rouge" fournit la base des comparaisons. 
Bien entendu, les intemperies et les incendies ont acc&lär&ä 
les transformations dans la structure organique des pig- 
kenkes 18 et ceci s'est röpercut& sur les couleurs, d'oü les 
nuances actuelles. Or le degr& du changement dans la gamme 
chaude est, semble-t-il, peu important, car l'harmonie des 
couleurs est toujours parfaite. D'autre part, les modifica- 
tions survenues montrent une r&action similaire aux agents 
atmosphöriques dans les deux monuments. Eneffet, les couleurs 
pr&pardöes selon des recettes fixes furent, parait-il, tr&s 
proches ἃ l'origine. Le Christ de Piti& dans la proth&se de 
Sainte-Marina et le Pantocrator!” dans la coupole de la 
Transfiguration du Sauveur, qui ont subi les atteintes des 
flammes et de la fum&e, sont exemplaires tant par la nuance 
fonc&e du rouge-brun que par les effets spectaculaires des 
traits blancs. Il ne s'agit pas, soulignons-le, de ressem- 
blances trait pour trait, mais de l'usage de couleurs compa- 
rables ayant subi des alt&rations similaires qui n'ont pas 
amoindri la valeur des oeuvres d'art. 

Les ressemblances sont &videntes quant aux reflets 
de "lumiäre", leur röpartition sur les surfaces dätermin&es, 
leur ordonnance mobile. Les lignes se suivent avec une l&äge- 
ret& exträme dans la direction adoptäe et se rangent de ma- 
niöre ἃ ce qu'elles cernent un motif graphique qui fait 
allusion ἃ l'anatomie mais qui, fröquemment, est loin de 
modeler une saillie. En revanche, il s'ajoute ἃ l'identifi- 
cation des difförents types iconographiques. Par exemple, les 
&claircissements sur les visages des anges sont tr&s carac- 
töristigues par leur accentuation soit sur le cöt& gauche, 
soit sur le cöt& droit, mais toujours sous une forme constante. 
Ainsi se pr&ötent ἃ la comparaison l'ange de la chapelle dans 
la Transfiguration et ceux qui montent la garde ἃ l'entr&e 
de Sainte-Marina. On constate le mäme phänomäne sur les fi- 
gures des deux scänes de 1l'Hospitalit& d'Abraham. En fait, 
tous ces anges reproduisent des types iconographiques d'ori- 
gine constantinopolitaine.” (fig. 5). 

D'autres physionomies tr&s caractäristiques pour 
Karlukovo (apötres de la R&surrection de Lazare, de la Dormi- 
tion) dämontrent le type commun en usage ἃ Novgorod (saints 
stylite Sim&on le Vieux et Sim&on le Jeune, David). Il s'agit 


de personnages plus ou moins chauves dont les cheveux au-dessus 
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Sainte-Marina, Resurrection de Lazare, apötres 


2. 


Sainte-Marina, Dormition, apotres 


Sainte-Marina, Sacrifice d’Isaac, Abraham 
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la Transfiguration de Novgorod 
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des tempes sont ramen&s vers le haut, le front et les pommettes 
fortement marqu&s par les "lumiäres", et oppos&s au creux 
des joues de l'asc&te. Ce type de visage provient aussi de 
la δερεαϊει ἢ (fig. 7). 

Dans le but de montrer les räfärences des peintres 
aux types courants ä Constantinople, il faut faire appel en- 
core une fois ἃ l'apötre du Lavement des pieds d'Ivanovo et 
ä celui de la Dormition de Karlukovo, dont les ressemblances 
ont &t& indiqu&es ἃ plusieurs reprises, ainsi qu'au Saint 
stylite Daniel de Novgorod, et les confronter tous les trois 
avec les figures de lL'icöne des 40 martyrs de la Collection 
de Dumbarton Oaks ἃ Washington, de provenance constantinopo- 
litaine, ainsi qu'avec le Saint stylite David de Cahrie 
dzamie, ou bien au Saint stylite David le Thessalonitien de 
Novgorod, en le comparant avec Saint Euthyme de la m&me 
eglise consfäntinonehiratne,t (fig. 1, 6, 8). 

En conclusion, l'affinit& des peintres bulgares et 
novgorodiens avec l'art de la capitale est indubitable. Les 
parent&ös releväes se fondent sur la source commune de l'’art 
des pays orthodoxes. En effet, les maitres de Karlukovo, 
Ivanovo et Novgorod furent tr&ös proches par leur &ducation, 
leur esprit et leur goüt pour un art vivant qui cherche la 
force interieure des däfenseurs de la vraie foi et, enfin, 
par leur fid&elit& au style des Paläologues auquel ils appor- 


‚törent leur interprätation personnelle. 
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Nous exprimons nos remerciements ἃ M. V. VASILEV, Chef du Labora- 
toire ἃ l'Institut Arch&ologique Bulgare, qui a eu la gentillesse 
de faire les analyses chimiques des peintures de Sainte-Marina. 
M. ILIN, Iskusstvo Moskovskoj Russi epokhi Feofana Greka i Andreja 
Rubleva, Moscou 1976, IV, Feofan Grek, pp. 43-68, fig. 8. 

Les fresques de Kahrie djamie d'Istanbul nettoydes au cours des 
annees 60 ont confirm& cette idee. Les nombreux Aanges dans le 
Paracclesion de l'&glise de Khora permettent de constater les va- 
riations accusdes sur un type de base. Sans doute, ce type stabli 
pouvait-il inspirer les peintres qui se r&feraient ἃ l'art de 
Constantinople. Il y a lieu de remarquer la proche parent& entre 
les anges de Sainte-Marina (Hospitalite d'Abraham) et ceux du 
Paracclesion de l'&glise de Khora. P. UNDERWOOD, op. cit.r t. 3 
pp. 212-213 ; V. LAZAREV, Feofan Grek i evo skola, P- 35 ; A. GRABAR, 
Neskolko zametok ob iskustve Feofana Greka, dans Trudy otdela 
drevnerusskoj literatury (Pufkinskij dom) Akademii Nauk de L'URSS, 


t. XXIL, p. 83 ; P. UNDERWOOD, op. cit., t. 3, pp. 409-421. 


: 


Tout au plus faut-il penser aux dommages subis sous forme de lignes 
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et de taches qui donnent aux figures une expression differente de 
ATHANAS POPOV 


l'original. Il faut tenir compte aussi des couleurs qui pälissent 


et font ainsi ressortir le dessin, d'oü le changement survenu dans 


LA CERAMIQUE ARTISTIQUE DE TIRNOVGRAD, 
XIlle—XIVeS. 


le type des visages. 
21. ΡΝ. UNDERWOOD, op. cit., t. 2, p. 299 (Saint Thyrsus) ; G. VSDORNOV, 
op. cit., p. 217, fig. 123 (David de Thessalonique) ;p. 227, 


Les recherches sur la ceramique dite sgraffito prouvent que 
fig. 130 ;p. 228, fig. 131 (Sim&eon le Vieux et Sim&on le Jeune). 


22. _P. UNDERWOOD, op. eit., t. 2, pp- 319, 320, 378 ; O. DEMUS, The celle-ci fait son apparition et connaft un developpement dans les 


Style of Kariye Djami and its Place in the Development of Paleo- pays du Proche-Orient depuis le neuvidme siöcle. Ce proc&de de de- 


logian Art, dans The Kariye Djami 1.4, Studi in the Art of - τι δ - 
9 ’ ee N coration est un resultat d'imitation de la gravure faite sur les 


the Kariye Djami and its Intellectual Background, Princeton / New I 
Jersey 1975, p. 145, fig. 23. recipients en metal.” C'est pendant de la premiöre moitieg du onzidm 


et debut du douzidme =sitcles qu’on commence ἃ produire cette cera- 
mique. Certains accessible qu'aux aises qui habitaient la capitale 
et les grandes villes de Byzance.° 
En Bulgarie la c&ramique sgraffite connaft son plus large 
&panouissement au I3-eme et au I4-dme siöcles. Apr&s la liberation 
de la dominaion byzantine l'essor du pays fait un retentissement un 


peu partout;l’artisanat se developpe,en particulier la c&eramique 


artistique occupe une place speciale. La capitale Tirnovo qui s’est 


6levde comme un nouveau centre politique,economique et culturel 


devient un centre de production de cette cörsmique. Les fouilles 
archeologiques et les trouvailles accidentelles ἃ Tirnovo nous do- 
nnons un riche materiel de cette ceramique artistique. Elle &tait 
largement utilisde au palais de Tsarevets,ä Trapesitsa ainsi que 


dans le complexe de monastöres:La Grande Lavra,? le monastdre de 


Kilifarevo etc. 


On fabriquait des vases divers selon la destination utilitaim: 


plats (assiettes plattes ἃ dimensions plus grandes),vases,cruches, 


am ın Smmnree 


000077 


bols. 


La ceramique artistigue du I3-&me et du I4-me sitöcles merite 


une attention speciale. Le fait qu'elle penetre les plus larges 


couches populsires est la preuve que le peuple veut vivre en 


contact avec la beaute. L'essentiel qui caract@rise la ceremique 


artistique comme art amlique consiste dans le feit qu'elle relie la 


ame nn nme nn 
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beaute ἃ l’'utile, ements. La decoration radiale commengant ἃ möme le fondet formant 


Un autre principe d'une importance propre ἃ la ceramique arti- üne continuite rythnique de motifs est rare. On relarque des speci- 


stique c'est la synthöse qu'elle represente en tant au’ art. D'une Mens οὐ une composition fait des &l6dments geometriquset vegetaux 


part cette synthöse a ses fondements dans la coexistence des diffe- ou bien des figures d’oiseaux et d'animaux occupe toute la surface 
rents genres de creation artistique dans une oeuvre - graphigue, du recipient. La peripherie a gard& le plus souvent sa propre deco- 
peinture,sculture etc, D’autre part la synthöse est dans la nature- ration. Sur les parois des vases dont le nombre n'est pas conside- 


möne de l1’image artistique de cette c&öramique. L'expression artis- rable on trouve des m&daillonsle plus souvent au milieu de deux 


tique naft tant de la correspondance du materiel et des formes. On cercles concentriques remplis de divers ornenments geometriques et 
peut remarquer deux proc&ä&s qui en r&sultent:ornemental et decora- vegetaux. Les uns forment des ronds qui se suivent dans le fond, les 


tion=-sujet. autres sont plus &spac6s,des motifs remplissant la distance entre 


La generalisation est un prineipe@läraderise l'image artistige eux. Il est dtabli que le procede horizontal de decoration est 
de 1M’art applique. Il y a une tendance vers une stylisation ou bien propre ἃ la c&remique sgraffite byzantine tandis que le principe 


un enrichissement emblematique qui aboutissent ἃ l’al&gorie,au sym- radial caracterise la c&ramique de l'Orient musulman.* Des deux 


bol,& l'emblöme.Donc,tout cela d&ecoule de l'atmosphere de 1'epoque procedes celui qui est horizontal est plus largement applique 
mais en ce qui concerne l'evolution de l'art,celui-ci s’eleve A un chez nous. 


niveau plus haut atteignant la generalisation. La parure geometrique est presente en combinaisons diverses 


Le problöme qui concerne le lien entre l'architectonique des mais certains motifs predominent et caracterisent les ornenents. 
vases et leur decoration est d'une grande importance. La ceeramique La parure en cercles concentriques ou bien en cercles eoncentriques 
artistique nous donne de tr&s riches specimens de combinaisons. Mal- et en spirales n'est pas rare.? 
τέ que les ornements divers soient lies etroitement,en analysant La decoration faite en lignes droites ou onduldes fait partie 
tout le systöme ornemental nous pouvons faire la classification d'une autre variante d'ornement geometrique.® on trouve 1’ornement 


feit de lignes droites et cassdes en grand nombre. Ce motif a ces 
7 


suivants des recipients: geometriques vegetsux, zoomorphes,teratolo- 
giques, anthropomorphes, epigraphiques. analogues dans beaucoup de pays:Grece,Roumanie du Sud,Chersond$. 
Les motifs geometriques et vigdtaux,ces dernidreströs stylises Un autre motif ornemental tr&s souvent utilise est l'entrelacs. 
de la decoration dominent tous les autres. On les voit se repeter C'est une variante de la parure horizontale. L'entrelacs represente 
d'une mendre rythmique ou bien former (toute) une rangee continue. une frise en cercle ferne sur la peripherie des parois de la vais- 


115 sont disposes le plus souvent en bandes horizontales de facon selle. Paris il sert de cadre d'une decaration,disposee au centre 


ΝΜ Φ  θθθθ Δ ἸΊἸΌΌΌΎ ΎΤΤΡῤΡ̓ >00 


ἃ relever les divers &dlements du vase dont mention est fait ci-de- Au vase.® Alors il est double,angulaire ou bien arrondi dont les 


ssus, Les parois ἃ l'encontre du fond ne sont pas entitrement recou rubans entrelaces forment des bandes respectivement rectanguleires, 


: ᾿ . . Jen : i ᾿ R 
verts de motifs;on’voit parfois des motifs ornementaux graves radi- elliptiques,ou rondes. Afin de mieux accentuer l’entrelacson fait 


| 
| 
| 
\ 
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un fond d’ornement en reseau,des lignes horizontales,verticales ou 
bien obliques,des rosettes,des points incises dans les bandes. Le 
proc&de d’enlever tout ἃ fait l*'angobe est apflique en vue de mettre 
l’accent sur l’entrelacs, 

Les effets de couleurs qui mettent en valeur les rubans sont 
tres reussis. Une glagure verte ou brune souligne les bandes de 
l'entrelacs, 

Ce motif a ces analogues 188 enciennes civilisations orien- 

tales - Assyrie,Egypte,M&sopotamie aussi bien que dans l'art an- 
tique greco-romain. Il penätre ensuite A Byzance, dans le Proche- 
Orient et chez les Slaves,. Il connaft une riche et feconde florai- 
son dans la d&coration des titres et des lettrines des Manuscrits 
entremöl& avec des &ldments teratologiques. On le voit le plus sou- 
vent,dans la ceremigque de Constantinopole et plus rarement A Cher- 
son®s,en Georgie,en Azerbaiddjan.En Bulgarie l'entrelacs comme frise 
et comme ornement central etait d'usage courant dans la ceramique “" 
de Preslav. 

Les ornements geometriques font partie parfois de diverses ΕἸΣ 
rientes remplissant des figures - r&seau,damier,&cailles,coquilles, 
figures geometriques (triangle,petits carrss,rectangle,hexagone). 
Il est diffieile d’enumerer toutes les combinaisons geemetriques 
possibles, 

La rosette est l'ornement de premier ordre. Elle est le motif 

 deeoratif de predilection chez les maftres potiers de Tirnovo. Pour- 
tant ses origines se trouvent en Orient,dans l'art antique et by- 
zentin. L'ornement le plus repandu du type decoration vegdtale pre&- 
sent dens diverses compositions et variantes οὐ les &el&ments vege- 
taux stylises ainsi qu’une ἰδές geomätrique ne sont pas absents, 
e'est l'ornement rinceaux. 


Les rinceaux occupent une place considerable dans l’art. On en 
parle beaucoup dans la culture ereto-myeenienne.? En Bulgarie on le 


NER 


un na anne 


" 
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decouvre pendant le Premier Etat bulgare dans la parure du bol du 
Jupan Sivin - une trouvaille de Preslav.1 
Un autre motif pas tellement frequent comme c'est le cas de la 
c&eramique sgraffite de Tirnovo c’est la palmette. Ce motif s’est 
eree dans les temps les plus reculds notamment dans les civilisa- 
tions orientales et qui a acquis ensuite sa perfection dans 1*'art 


hellenique.11 
On rencontre un ornement en forme d’une feuille 150] ὅς οὰ bien 


combin& avec d'’autre motifs. Un tel motif ornemental de feuille 
dens la ceramique sgraffite se rencontre dens divers regionsen Bul- 
garie,äa Byzance,Chersonds οἷς. ΤΣ 

La parure ne representant que des fruits est peu utilisde. Le 
plus souvent elle fait des compositionsavec d’autresmotifs orne- 
mentaux. 

Le motif ornemental zoomorphe dans 18 cersmique artistique de 
Tirnovo vecupe une place importante. On presente des oigeaux et des 
enimaux. Dans son repertoire ornemental artistique les maltres po- 
tiers moyenägeux de Tirnovo repr6sentsient colombes,faucons,paons, 
oies,aigles. Pourtant les colombes predominent. La colombe est lar- 
gement representde dans la vie chr&tienne.On la retrouve une branche 
dans le bec,symbolisant la vie eternelle,ce qui incarne l’elan vers 

la paix et l'immortelite. Dans la stylisation de d&corstion des 
oiseaux on regoit une finesse d&corative. La representation d'sigle 
en pose heraldique A tire d’aile fait partie d'un groupe particuli- 
er. La töte est tournee ἃ droite,les ailes - en face. Ces figures 
sont gravees sur les parois des assiettes plates en occupant toute 
la surface interieure du vase.!? Les representations heraldiques 
des aigles ἃ une t&te ou bicephales sont nombreusses dans l’art ἃ 
Byzance et dens d'autres pays.1* La decoration d'aigles dans 18 c&- 


ramique sgraffite de Tirnovo.qui a un caractdöre representatif et 


souverain est lide ἃ 1'heraldiaque des tsars bulgares.!? 


[Ὁ] 
ΕΘ 
> 
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Outre les oiseaux,les figures d’animaux figurent dens le groum 


des ornements zoomorphes,une partie des quelles etant du tropique 
Beet Ten Higee leute - des animaux domestiques:cheval,boeuf, 
vache,äne,chat,chien.17 

Les animaux fantastiques,&tres mytigques, forment un groupe par- 
tieulier de motifs ornementaux,motifs teratologiques.Zl faut noter 


qui 


’ il y a une tendance d'expliguer le monde d'une manidre n'est 


gu 
pas chretienne en d&ecoule,ainsi que l'influence de la demonologie 
populaire. Dans la ceramique de Tirnovo on a δον ὁ, monstre a deux 
corps mais A une seule t&te de m&me que Äragonset griffons.1® Le 
style teratologique r&esulte des motifs assimilateurs orientaux et 
occidentaux de m@me que des riches sources de l’art thrace et ancies 
slave.1? 
Bien que le groupe des recipients A figures humaines soient 
plus petit,il partie du repertoire varie d'ornementstion de la c&- 
ramique sgraffite de Tirnovgrad. Les cas repr&sentant guerriers, 


chasseurs,t&tesd'hommeset de 20 


femnes se succedant sont uniques. 

Sur certains r&ecipients on decouvre des signatures et des 
monogrammes qui avaient une signification semantique mais en möne 
temps ils servaient d'une decoration. On peut signaler les mono- 
gremmes des tsars et des patriarches - Ivan Alexandre,ivan Chichman 
Micheil Asen,Georgi Terter,le patriarche Theodossi etc.2] 

Il est difficile d'enumerer les diverses varientes et combi- 
naisons des motifs particuliers. Les artisana travaillsient ἃ mein 
libre en nous laissant des specimens ornementaux incomparables. Il 
y en a qui sont execut&s finement,d'une maftrise exemplaire mais 
d’autre - maladroitement,relevant un manque d'habilite. 

Nous voudrions faire remarquer une chose qui est tr&s typique 
pour la ceramique artistique dite "sgraffito" que tous les compo- 


sants de la forme artistique:harmonie,couleurs,plastique de la 


forme tectonique. 


ΠΡ Renee ee een 
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Un probläme tr&s important dans le systeme ornemental de 18 
eramique artistigque c'est la composition. Un autre probl&me qui 
 &oncerne le systöme ornemental c'est la realisation du coloris.La 


scramique artistique de Tirnavo se caracterise par une grande va- 


_ riöte de couleurs. On trouve appligudes quelques couleurs pri- 
Maires 1% zune ‚le brun,le vert et le noir - parallölement avec un 
grand nombre de couleurs binaires, 
Le maftre potier a trafte avec une grande maftrise les fac- 
tures,les possibilit&s plastiques et tonales de matiöre argileuse. 
Les oeuvres de la ceremique artistique sgraffite du Tirnov- 
grad font preuve d'un art decoratif plein d'optimisme,vivant,d'une 


tonalit& claire et d’une richesse des ornements, 
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3: rinceau; 2: lignes droites et ondul&es; 4: entrelac; 
rosette; 6: colombe; 7: dragon; 8: griffon; 9: monogramme 
tsar Ivan Alexandre; 10: monogramme de Michail Asen 


Tabl.I 


: 
N 
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Tabl.ITI 
LILIANA MAVRODINOVA 


L’ECOLE DE PEINTURE DE TIRNOVO ἃ LA LUMIERE DES 
RECHERCHES RECENTES 


Alors que 1'Ecole littöraire de Tirnovo est rattachee 
par la plupart des chercheurs au nom du patriarche bulgare Euthyme 
et que ses monuments les plus anciens connus sont rapportes ἃ la 


seconde moitie du xıv® si&cle, la production de l'Ecole de peinture 


de Tirnovo se trouve en grande partie dans les &glises du XIII“ ΕΝ 
Cette appelation ἃ &t& ἀοππές pendant la troisidme decennie de 
notre siöcle par A. Grabar ἃ un groupe de monuments peints lies ἃ 
la capitale Tirnovo, c'est-ä-dire aux peintures murales de l'Eglise 
des 40 Martyres (1230), des Eglises Nos 10 et 13 de Trapezitsa, aux 
peintures murales de 1259 ἃ l'Eglise de Bojana. Toutes ces pein» 
tures se caractörisent par un certain nombre d'&l@ments communs: le 
gout dans l'iconographie pour 16 dötail d'origine orientale; la 
continuit& des traditions du Premier Etat bulgare; l’apparition, 
dans le cadre du style Comnöne, d'un certain nombre de noüveaux ele- 
ments, annongant l’art du xıv® siScle. A,Grabar avwait egalement sau- 


lign& le fait que toutes ces peintures murales sont accompagn&es 


N a μ ἐἔἐοἐοἐἔοΕἔοΕυιιἐἔἐἔοΕὁἐΠΕν ἔοι μεἔοὁἐνοεοεοιοιυἐοἔου ἐμ μἐνἐμμμμμ. 


SAND 


d'inscriptions en une langue bulgare correcte, 

Durant le demi-si&cle qui suivit les recherches de A, 
Grabar, d'autres monuments de la peinture murale de cette &poque 
ont &t& döcouverts et &tudies. Certains des monuments connus ont 
fait l'objet de nouvelles appr&ciations quant ἃ leurs qualitös ar- 
tistiques. Dans la capitale m&ne de Tirnovo ont ἔτέ döcouverts de 
nouveaux fragments de peintures murales dans deux &glises sur la 


colline de Trapezitsa; sur le mur occidental de 1'’Eglise des 40 Mar- 


Ἢ 
ε 
& 
& 
: 


tyres - des peintures murales recouvertes lors de la construction 


du porche extörieur; des repräsentations de la premiöre couche de 


peinture ὃ l'Eglise "St.Pierre et St. Paul", Ont &t& nettoy&s &ga= 
) : lement des fragments de peinture murale ἃ l'&tage superieur de 
1'Eglise de Bolana. Dans les rochers le long de la rividre Roussen- 
ski Lom, pr&s du village d'Ivanovo, ont &t& d&couvertes et publi&es 
les peintures murales des @glises rupestres appel&es 1'"Eglise com- 


bleer et 1'"Eglise Ecroulee" ainsi que de quelques autres eglises, 


“- .- .- 


οὐ l'on n’a trouv& que des fragments. Les peintures murales de 


Systeme ornemental 1: li | 

Η ἢ gnes droites, ondul® ; ı ; inat N : ἐξέ 2 

2: ormements g&om&triques; 3: Srneente ee | 1'Eglise "Sainte-Marina" pr&s de Karloukovo ont ete publiees de 
combinaisons; 4: spirales, lignes ondulßes; 5: cer- . 

cles, lignes droites et ondulßes; 6: spirales et lignes : 


ädroites et ondul&es; 7: medaillons; 8: entrelac avec un 


motif stellaire; 9: m&daillo ὃ Σ ; 
a ra etane ns avec rosettes; 10-11:rosettes; 
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meme et ont &t& rattach&es aussi aux ateliers de Tirnovo, 

Les nouvelles recherches ont confirm& dans l'ensemble 
les conclusions de Grabar sur l'iconograpki2, le style et le ca= 
ractere global des monuments q'il a ötudies. Elles ont apporte de 
nouveaux arguments dans le m&me sens, de nouvelles analogies et 
des donn&es confirmant la continuit& et l’unite dans 1'&volution de 

l’atelier donne. Parallälement, eiles ont modifi& 1'image generale 
du d&veloppenent de la peinture murale bulgare medievale. 

Un moment radicalement nouveau dans le probl&me concer- 
nant l'&tendue et l'importance de 1'Ecole de peinture de Tirnovo 
est illustr& par les peintures murales dans les intrados des arcs ἃ 
l'ouest de la coupole de l'Eglise "St Pierre et St. Paul" ἃ Tirno=- 
vo = peintures qui ont &t& döcouvertes röcemment. Il s'ägit de re= 
pr&sentations de martyres en buste dans des m&daillons. Leur fac- 
ture rappelle les monuments d'un courant artistique refl&tant les 
nouvelles tendances picturales du XIII® sidcle represent&es par 
exemple dans les peintures murales de Milechevo,Yougoslavie, ou 
dans les repr&sentations des 40 martyres ἃ l'Eglise de 1’Achiropi= 
itos ἃ Thessalonique. Elles t&moignent d'un inter&t prononc& pour 
les problömes picturaux m&mes: le model& plus riche et plus nuanc&, 
la forme mise en relief, l'enrichissement de la palette de l'ar» 
tiste. Les peintures murales de la premiöre couche dans l'Eglise 
"St Pierre et St Paul" ne sont pas cependant un fait isol& dans la 
peinture medi@vale bulgare, Dans deux @glises le long de la rive 
droite de la rividre Roussenski Lom, pr&s d'Ivanovo on trouve des 
fragments de fresques aux mömes caracteristiques stylistiques, Trös 
proches sont les peintures de ladite "Eglise combl&e", Recemment 
nous avons identifi& cette äglise avec 1'öglise de l'important mo- 
nastöre zrupestre d&edi& ἃ 1l'Archange Michel. Pour la construction de 
ce monast&re, le roi Ivan Assen avait donne "beaucoup d'or" au 
moine=-ermite Joachim, devenu plus tard (ἃ partir de 1235) le premier 
patriarche de Tirnovo. Dans ces peintures, l'aspiration de l'artiste 
ἃ souligner la forme est &vidente, sans que cette tendance enri- 
chisse la vie spirituelle des repr@sentations. Malgr& leur caractere 
fragmentaire, ces peintures murales montrent de grandes qualit&s ar- 
tistiques = le modele doux, graduel de la chair, les ovales arron= 
dis, les petites bouches fraiches, le riche coloris - autant de 
traits caracteristiques du courant artistique du xI1I° siscle dont 
nous avons parl& plus haut. Avec les repr&sentations de la premitre 


coushe de peinture ἃ l'Eglise "St Pierre et St Paul", elles t&= 
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moignent de la presence, au χε si&cle, dans la capitale de Tir- 
novo et dans les monastäres qui lui &taient rattaches, non seule- 
ment d'une &cole de peinture, mais &galement de l'’existence de cif- 
förentes tendlances artistiques. En tenant compte de cette consta- 
tation, nous devons considerer aujeurd'hui la peinture lite ἃ Tir- 
novo comme le produit non pas d'un seul atelier et nous devons nous 
rendre compte que la vie artistique dans la capitale bulgare au 
xI1I° et au xıv® siöcle a &t& riche et diverse, ce qui est tout 
naturel pour la vie de la capitale d'un des Etats balkaniques puis- 
sants de l'&poque. Chaque atelier de peinture refläte les diffe- 
rentes tendances artistiques gi ont coexist® et dont la production 
a dü r&pondre probablement aux goüts des differents groupes de la 
population de la capitale, de möme que dans la capitale byzantine, 
D'autre part, il est tout ἃ fait naturel que dans la capitale aient 

&t& invit&s pour travailler des artistes connus d'autres r&gions 
et pays, de πᾶμε qu'il arrivait que les artistes de la capitale 
ornent des äglises ἃ travers le pays et ἃ l'&tranger. Les inscrip- 
tions bulgares ne nous permettent pas d'attribuer n'importe quel 
monument de Tirnovo ἃ des artistes ötrangers. Quant ἃ "une &cole", 
dans le sens d'un atelier donne, de son d&veloppement et de ses 
traditions, nous devons en parler au sujet des monuments du xııı“® 
siöcle, @num&r&s par A. Grabar, tout en y adjoignant les fragments 
de l'!&glise No 9 de la colline de Tzar&vets, Toutes ces peintures 
montrent ä part des traits archaisants d'origine orientale, sauve- 
gard&s probablement dans la tradition locale, se rapportant surtout 
ἃ l’iconographie et dans une certaine mesure au sujet des peintures 
murales et des traits stylistiques byzantins de 1'&poque des Com- 
nene, la presence d'ölöments qui ne cessent de se multiplier dans 
les monuments plus tardifs et qui concernent aussi bien le syst&me 
decoratif, l'iconographie et, dans un moindre degre, le style des 
fresques. 115 annoncent les nouvelles tendances dans l'art balka= 
nique qui se sont affirm&es au cours de la seconde moitie du xı11® 
siöcle. De thämes nouveaux pour l'&poque sont appliques dans 18 
peinture murale: les scönes du m@enologue et les scönes de l'Ancien 
testament sur le mur ouest des "Saints 40 Martyres; ou alors un 

nouvel adoucissement des lignes, des silhouettes et des draperies, 
ainsi qu'un enrichissement relatif du coloris et du model®, un nou= 
vel "expressionisme" des gestes et des visages et surtout, un inte- 
röt croissant pour la vie spirituelle des repr&sentations. Nous 


l'!observons dans les visages de Saint ?rocope et du prophöte Elie 
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dans l'Eglise des "Saints 40 martyres", et il atteint son point 
culminant Jans les peintures murales de l’Eglise de Roiana, Ce re- 
nouveau se röalise au debut par voie interne dans le cadre des 
formes anciennes du style Comnöne,ä la diff&rence des problänes 
purement plastiques que se posent les peintres des äglises de "st 
Fierre et St Paul" et de l'"Archange Michel", 

Dans la ville m&me de Tirnovo aucun monument du XIV® 
si&cle n'est rest& en bon &tat, Les fragments de peinture murale de 
la deuxiöme couche dans l'üglise No 8 de Trapezitsa montrent que 

le style des Palöologues qi caracterise ἃ cette öpoque l'!art du 
Sud-Est europ&en, &tait prösent &galement dans la capitale bulgare. 

Sans le moindre doute, on doit rapprocher les peintures 

de "Crkvata", c'est-ä-dire"l'Bglise" pr&s d!Ivanovo sur la rive 
gauche de la riviäre Roussenski Lom de celles de Tirnovo, La preuve 
nous en est apport&e non seulement par le portrait du roi Ivan 
Alexandre en qalit& de donateur dans le narthex, mais aussi par 

les inscriptions explicatives, conques, on le dirait, par la chan= 
cellerie royale."L'Eglise" d'Ivanovo est un des plus beaux ensembles 
bulgares peints du xıv® si&ule. On y voit la variante officielle, 
celle de la Cour, du style des Pal&ologues tardif avec ses caracte- 
ristiques : le retour ἃ l'esprit et aux formes antiques, le model& 
souligne des formes, les silhmettes ayant gagn& en volune en s!öti= 
xant en m&me temps en hauteur; on observe une certaine recherche de 
proportions de la figure humaine par rapport au decor; le nombre 
des participants aux scönes augmente; 115 sont plus vivants et plus 
divers, on y remarque l'introduction de beaucoup de details - d'un 
«διέ ἃ caract$re antique, d'un autre - rappelant l'environnement 

de l’artiste. Les differents oourants artistiques du xı11° siöcle 

se sont confondus acquerant ainsi une qualit@& nouvelle. Cependant 
tout cela demeure dans le style "byzantin", comme cela s'ob=- 
serve dans le paysage conventionnel, la repartition generale et la 
symbolique interne des reprösatations. La caracteristique psycho= 
logique profonde des images de Bolana a laiss& son «upreinte ä 
1'"Eglise" d'Ivanovo, par exemple dans le visage de l'apötre Andr& 
du Lavement des pieds, mais les täches que se pose le galtre d'Iva- 
novo sont d'un autre genre, 

Une autre variante du style des Pal&oloques se trouve 

dans l'Eglise "Sainte Marina" prös de Karloukovo que l'on rattache 


aussi ἃ Tirnovo, ou alors dans l'"Eglise &croulde" sur la rive 


᾿ ε 
droite de Roussenski Lom - de la seconde moiti& du XIV sieclie, 
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specimen tardif montrant le raidissement et le deperissement du 
style, , 

Toute cela prouve le grand inter&t des peintres bulgares 
ἃ 1'&gard des nouveaut&s de 1l'&poque, malgr& le cadre canonique 
traditionnel de la peinture murale, Chacun des monuments sauvegar= 
d&s du XIV® sidcle senble reprösenter un atelier de peinture par- 
ticulier - chaque monument montre une variante difförente du style 
commun de l'&poque et t@moigne une fois de plus de la richesse et 


de la diversit& de la vie artistique de la Bulgarie medievale. 


VERA LICHACEVA 


THE MINIATURES OF A RUSSIAN MANUSCRIPT OF 1073 
AND THEIR BYZANTINE MODELS 


One of the most ancient Russian illuminated manuscripts 
is the so-called "Isbornik", now in the State Historical Mu- 
seum in Moscow. This codex was executed in the year 1073, as 
is mentioned in one of its pages. It was written in the scrip- 


torium of Prince Sviatoslav of Kiev, whose image can be found 


in its first miniature. The text of this manuscript was co- 
pied from the Bulgarian codex made for Tsar Simeon at the be- 
ginning of the 10th century. The main part of the book is 
secular in character. It is compiled from select pieces of 


different works of Byzantine literature. 


The manuscript, executed for the library of the Rus- 
sian Prince, is richly decorated. It is of large format and 
originally contained 280 pages of which 266 still survive. 
Its vellum is of high quality, and the handwriting of both 
scribes who were engaged in preparing it is of extraordinary 
beauty. The text is written in Russian uncial in two columns. 
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The manuscript is’decorated with six full-page minia- 
tures, two head-pieces and numerous initials. The types of 
these miniatures, their content, the principles of composi- 
tion, their relationship with the text, the design of the 
frames, are all typical for Constantinopolitan manuscripts 


of the llth century. The Russian artists obviously knew By- 


zantine models and were influenced by then. 


The first two miniatures are related to form one com- 
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position; they serve as frontispieces to the whole manuscript. 
One of these miniatures represents Jesus Christ. He is shown 
seating frontally and blessing with his right hand. The first 
͵ depiction of Christ giving his blessing on the £frontispiece 


EIER 


of a Byzantine manuscript is to be found in the miniature of 
the Homilies of Gregory of Nazianzus in Paris, cod. gr. 510. 
Frontispieces with Jesus Christ of the same type were wide- 


spread in Constantinopolitan manuscripts of the second half 
of the llth century; for example, in the Scroll of Jerusalem, 
Patriarchal Library Staurou 109, the Lectionary of Sinai, 
cod. 208, the Sacra Parallela in Paris, cod. gr. 922, and ma- 


ny others. 
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The second miniature of the "Isbornik" shows the Kiev- 
an Prince Sviatoslav and his family. The Prince is repre- 
sented with his wife and children as was customary for Byzan- 
tine Emperors. In the frontispieces of Byzantine manuscripts, 
donors were usually shown without their familyt. The represen- 
tation of the family was allowed only for the Emperor. Thus, 
in this case the Russian artist broke the rules of Byzantine 
iconography by representing a Prince, ἃ person of lower stand- 
ing, together with his family. 


He broke with the tradition for the second time when he 
depicted the Prince handing a book to Christ, a gesture symbo- 
lically indicating that the codex was written for the church. 
However, the "Isbornik" was executed for the Library of the 
Prince as is evident from its secular content. 


The figure of Christ is shown in dramatic movement, his 
legs are in profile in contrast with his frontal body. Svia- 
toslav's family looks immobile, though their gestures suggest 
that they are approaching Christ. The faces of Sviatoslav's 
family have somewhat individualized features and are rather 
expressive. The Prince and his family, all dressed in Russian 


costumes, form one group the children being smaller than the 
adults. 


The other two miniatures which open the first part of 
the text (fols. 3 and 3v) are not the portraits of its au- 
thors, as was supposed earlier-, but the Assembly of the Holy 
Fathers. In their compositional principles these miniatures 
are similar to the illustrations of the same subject on £ol. 
4θν and fol. 126 of the Lectionary in Dionysiou, cod. 587, 
attributed by Κ. Weitzmann® to a Constantinopolitan scrip- 
torium of the second half of the 11th century. In both manu- 
scripts the church fathers are flanked by monastic saints 
holding crosses of martyrdon. They form several rows; while 
the saints of the first row are visible in full, the Presen- 
ce of those standing in the second and third rows is obvious 
from the upper parts of their nimbi. There are no inscrip- 
tions giving the names of the church fathers. 


ΤῈ the artist of the two miniatures of the "Isbornik" 
had wanted to portray the authors of the text he would have 
represented them with scrolls indicating their works and would 
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have marked each one by his name. In this case the composi- 

tion would have been similar to the miniatures with the por- 
traits of the authors in the two manuscripts of the Panoplia 
Dogmatica, Vatican, cod. gr. 666, and Moscow, State Histori- 


cal Museum, cod. gr. 387, 12th century. 


The miniatures of the "Isbornik" serve as frontispie- 
σεϑ ἕο the text entitled „ C060p OT MHOT OTeu " the Assembly 
of the Holy Fathers. Despite the lack of inscriptions, it is 
possible to recognize some saints in the composition of the 
Assembly, e.g. Gregory of Nazianzus, Gregory of Nyssa, John 


Chrysostom, St. Nicholas, and others. 


The two miniatures which serve as frontispieces to the 
second part of the book (fols.128 and 128v) show priests 
without nimbi. They are portraits of priests of the numerous 
Russian churches of the 11th century. Their faces are excel- 
lent depictions of vivid portrait features. Each person is 
shown twice in both miniatures, each time in a different 


part of the composition. 


Portraits of priests reading the liturgy in the church 
are often to be found in Byzantine manuscripts of the 10-11th 
centuries, see, for example, the Scroll of Jerusalem, the 
Vatican Bible, cod. Reg. gr. 1, the Scroll of the Library of 
the Academy of Sciences of the USSR, cod. 1. These priests 


are shown without nimbi. 


The proportions of the figures in the miniatures of 
the "Isbornik" are rather short; they have large heads, es- 


pecially on fol. 128, but all faces are full of expression. 


The frames of the last four miniatures show an archi- 
tectural type”. This type originated in Constantinopolitan 
manuscripts of the ll1th century when the frontispiece play- 
ed a particularly important role in the composition of the 
whole manuscript. Typical for these Byzantine architectural 
frontispieces of the 11th century is the strict logic of 
the constructional principles, see e.g. the Scroll of Je- 
rusalem, the Psalter Vat. gr. 752, or the Gospels in Mel- 
bourne, cod. 710/5. 


All four miniatures of the "Isbornik" have frames of 


similar design. The central part of the frame has the shape 
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of a semicircle which represents the main nave of the church. 
The rectangular is covered with different ornaments in a car- 
Bes manner. In the semicircle which is free from decora- 
“ὩΣ the church Fathers or priests are depicted. The composi- 
tion of the Assembly of the Church Fathers is crowned by three 
a (fols. 3 and 3v). In the other two miniatures the sub- 
jects of which are less important since they portray priests 
not saints only one dome is represented above the rectangu- 


lar or else the frame imitates the triumphal arch (fols. 128 
and 128v). 


In all four compositions classical architectonical fea- 
Eures are combined with the richness of ornamental types and 
bright colouring. As if decorating canon tables, the artist 
placed peacocks and birds at the sides of the architectural 
frames. He wanted his miniature to look gay and festive. For 
this reason, instead of crosses he placed flowers and circles 
on top of the domes (fols. 3 and 3v). The lower corners of 
the frames were decorated with the same type of flowers 
which in Byzantine illumination mark 
pieces. 


the corners of head- 


’ 


Thus, it is possible to say that the types of orna- 

En used by the Russian miniaturists are of Byzantine ori- 
gin. Ἐπ ἘΠΕ llth and 12th centuries, Byzantine illumination 
reached peak. In the early llth century, almost all of the 
motives found in later Byzantine ornaments were fully deve- 
loped. In this period rhythm played a leading part in the 
ornamentation. Another typical feature of the l1lth century 
decoration was its reduced scale, while the circle was the 
most common single motif alongside with palmettes” 


As in Byzantium, in the decoration of the "Isbornik" 
the palmette forms the basic ornamental element. Heart- 


shaped designs are repeated in many different combinations 


Although the types of ornament are purely Byzantine, 
the principles on which their combinations are based are 
typical for Russian illumination. Geometrical ornaments are 
Ele alongside with floral motives. Usually the composition 
is overloaded with ornamentation. It is to be noted that 
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these principles of decoration were not typical for Byzantine 
art of the llth century. However, we find them in Russian 
books of the same period, not only in the "Isbornik"” but also 


in the decoration of the "Ostromirovo" Gospels. 


Equally, non-Byzantine features are typical for the co- 
lours of all miniatures of the "Isbornik". They are too vivid 
and too forceful compared with the Byzantine palette and thus 
evidence the influence of Russian popular art. The same co- 
lours are characteristic in painting of Russian folk crafts, 


on distaffs, wooden plates and spoons, or peasant furniture. 


The miniaturist of the "Isbornik" favoured the effect 
of gold and colour no less than Byzantine artists. Yet the 
combination of gold and cobalt, typical for Byzantine illumi- 
nation, was alien to him: instead of cobalt he used red and 
green. In the first miniature of the "Isbornik", he painted 
the garment of Christ with minium instead of purple and blue, 


thus breaking with the tradition of Byzantine art. 


The main initials of the "Isbornik" were painted with 
the same colours as the miniatures. Their shape and structure 
are similar to those in Byzantine manuscripts of the 11th 
century, but they are much larger than Byzantine letters. The- 
se initials contribute to the sumptuous effect of the deco- 
ration so typical for the "1sbornik". In fact, the brillant 
colours and the splendor of ornamental combinations are the 
characteristics which distinguish the manuscript of the "Is- 


bornik" from Byzantine books. 


In conclusion, it should be noted that the main ideas 
on which the decoration of the manuscript of the "Isbornik" 
is based are typically Byzantine. The arrangement of the mi- 
niatures, their subjects, their relationship to the text, the 
principles of their compositions, the iconographical types of 
Christ and saints, the architectural design of the frames - 
all these features are permeated with Byzantine influence. 
Byzantine books were used by Russian miniaturists as highly 
appreaciated models. Especially important is the fact that 
Russian artists were familiar with the best Byzantine manu- 
scripts of their time - those, which were decorated in the 
scriptoria of Constantinople. However, they did not copy them 
blindly but introduced Russian native elements into their 


illuminations. 
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MICHEL THIERRY 


LES INFLUENCES BYZANTINES SUR L’ART ARMENIEN 


Les rapports entre les arts byzantin et arm&nien et leurs influences 
r&eciproques ont fait l'objet ‚depuis un sitcle,de tr&s nombreux travaux d' 
inegale importance aboutissant ἃ des conclusions si contradictoires qu'on 
peut se demander si le materiel archeologique a &t& analyse avec toute la 
rigueur scientifique desirable. 

Selon A.Choisy(1) qui resume assez bien l'opinion des archeologues oc- 

cidentaux de la fin du siecle dernier. et du debut du notre,"l'architectu- 
re armönienne commence vers le XI? sitcle,d&s le debut du XII® elle expi- 
rait.Durant ce court laps de temps le royaume s'est couvert d'&difices d' 
une petitesse materielle dtrange,mais d'une &elegance parfaite.A 1'epoque 

de cette floraison,l'architecture byzantine &etait pleinement constituee.L' 
Armenie lui emprunta les donnees generales de ses plans;le plan armenien 
est une variante du plan grec du X® sitcle." 
Cependant J.Strzygowski(2) ‚en se fondant sur les travaux de l'architecte 
T'oramanyan et sur les decouvertes &pigraphiques qui prouvaient la haute 
anciennete d'un grand nombre de monuments en Armenie,concluait ἃ des rap- 
ports inverses entre 5yzance et l’Armönie.Cette conception fut suivie avec 
plus ou moins de reticences par Ch.Dieh1(3) et G.Millet(4) ‚mais recusee 
par certains chercheurs εὐδεέειῥὀοναίνε 5). | 

On remargquera que,quel que soit le sens des influences,1l'importance des ra- 
ports de filiation ne semble pas δυοῖν &te mise en doute, 

Nous n'envisagerons pds ici la marque qu'a pu imprimer l'Armenie sur 1' 
art byzantin;nous discuterons seulement des influences de Byzance sur la 
culture armenienne et plus precisement sur l’art et celä chronologiquement 
en distinguant quatre periodes:une periode anterieure ἃ la mainnise arabe 
(IV? au VII® sitcle);une periode royale,intermediaire entre la d&cadence 
califale et la conqu&te des Turcs seltchouks(fin IX® au XI® sitcle);une p&- 
riode f&odale,intermediaire entre le reflux seltchouk et la domination otto- 
mane(AIII® au XVI® sitcle);une Periode moderne enfin. 

I.L'Epoque prearabe(dite parfois pal&ochr&tienne) 

C'est ἃ la fin du VI® siöcle,sous l'empereur Maurice,que le poids de 
Byzance se fit sentir en Armenie,d'abord sur le plan militaire,per l'expan- 
sion territoriale de l'Empire au detriment des Perses,puis sur le plan re- 
ligieux,par la chalcedonisation forc&e des populations.Il ne s'en suit pas 
pour autant que 1'ärmenie soit devenue une province de l'art byzantin. 

En architecture,le mode de construction prefere des Armeniens(le bloca- 
ge de b&eton entre deux parements de tuf)n'est pas emprunts & Byzance.Mais 


la typologie est-elle,comme on l'a affirme,tributaire de Constantinople ? 


Nous ne le pensöns pas et donnons ici deux exemples infirmant cette hypo- 
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these,celui du plan tötraconque ἃ niches d'angle et celui du plan en croix 
inscrite ἃ quatre piliers libres. 

1) Le plan t&traconque ἃ niches d'angle apparait simultandment en GEor- 
gie(& Djvari) et en Armenie,dans les &glises de Samahovit et d'Awan.Ür cete 
derniere a τό fondde par le patriarche chaleedonien impos& par Haurice en 
armenie byzantine pour s'opposer au patriarche gregorien residant A Duin,en 
territoire perse,Un est done tente de chercher une origine grecque ἃ ce plan 
complexe et savant dont 1'&laboration en Transcaucasie n'est pas &vidente, 
et pr&cisement deux monuments de Constantinople presentent avec lui,dit-on, 
quelques analogies.Ce sont les eglises SS.Serge-et-Bacchus(ca 525) et 5.80.- 
phie(532/7) qui comportent une coupole centrale et des niches d'angle don- 
nant acc&s ἃ des chambres laterales.Mais les analogies s'arrötent 1A.En Ar- 
menie le caractere rayonnant est beaucoup plus net,car les niches sont plus 
etroites,les ailes laterales largement ouvertes au contraire et non fermdes 
par des arcatures superposdes(conme dans les &glises grecques sus-nomnees); 
enfin la coupole repose sur des trompes en Armenie et des pendentifs ἃ Βγ- 
zance.Du reste,sans vouloir minimiser le röle de l'Iran,toutes les οαγϑδοῦέ- 
ristiques de ce type d'&glise armenieme se trouvent dans les monuments 
hellenistiques et pal&o-chrötiens et les convergences que nous avons sigma- 
l&es plus haut nous paraissent la marque d'une evolution parallöle ἃ par- 
tir d'un fond commm(6), ᾽ 

2)Le plan en croix inscrite ἃ quatre piliers libres(croix inscrite com- 
plexe de Millet,quinconx de Krautheimer) a δέ utilise en Artmenie vers le 
milieu du VII® siöcle(Mrän,3.Gayane,vagawan) ‚du temps d'Höraclius.En raison 
du triomphe militaire byzantin et de la conversion au chalcedonisme du pa- 
triarche armenien,kzr,on pourrait penser que le plan de ces &glises est em- 
prunte aux Grecs.Malheureusement aucun monument de ce type n'est atteste 
en Gr&ce avant le IX® si&cle;on a pu supposer que 1'&glise des SS.Apötres 
de Constantinople avait un tel plan(536-546) ‚mais les renseignements qui 
nous sont parvenus sur ce monument d&truit sont insuffisants pour emporter 
la onvictien, 

les autres plans courants en Armönie ἃ cette &poque contractent encore 
moins de rapports avec les monuments byzantins contemporains ou anterieurs 
de sorte qu'on peut affirmer l’ind&pendance architecturale de l'Armenie ἃ 

cette periode. 

Pourtant on arrive parfois ἃ d&celer une influence byzantine punctuelle. 
C'est le cas de la triple fenestration des absides armeniennes observee du 
milieu ἃ la fin du VII® si&cle.Durant cette periode seulement,les architec- 
tes armneniens creuserent les absides de trois fenötres,exactement comme οἱ 
etait l'usage ἃ Byzance.Il ne s'agit pas 1A d'un hasard,mais d'une obliga- 
tion imposee par l'entourage d'Heraclius.La preuve en a &t& apportde par 
A.Erenyan qui a montre qaue,dans l'&glise S.Hripsime,datde de 618,une refec- 


tion du chevet intervint moins de 20 ans plus tard(c'est-A-dire ἃ l'arrivee 
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d'Hsraclius) dans le but de remplacer l'unique fenötre centrale par trois 
fenetres dont les deux laterales furent du reste murdes ultärieurenent par 
les moines dösireux de revenir ἃ la tradition armenienne ancestrale. 

Ce que nous avons dit de l’architecture vaut pour la sculpture.Au vII® 
sitcle,la sculpture armönienne(chapiteaux,linteaux,stöles,ete... )Dresente 
avec la sculpture byzantine des analogies sur le plan de l'iconögraphie et 
de la stylistique,mais ici encore on sait l'ubiquite de ces derni&res(outre 
l'ärmenie et Byzance on retrouve avec q’.elques nuances la möme iconographie 


et la m&me stylistique en Ägypte,en »yrie et meme en Occident). 


II.L'&poque des Royaumes 

La d&cadence progressive des Abbassides tout au lonz du IX® siäcle de- 
veit aboutir ἃ la constitution de principautds,puis de royaumes armeniens, 
le califat c&dant d'autant plus volontiers aux vell&eites d'ind&äpendance des 
princes chretiens que la pression byzantine militaire se faisait plus for- 
te d'anndes en anndes.Nous ne pouvons que sienaler ici l'importance de la 
penstration de la culture litteraire grecque en Armönie avec des &mdits 
tels que Grigor Magistros et urig?r de Narek{&)en constatant αὐλὴ n'en est 
pas de meöme dans le domaine artistique. 

Apres une vide culturel de pres de deux siecles,une veritable renaissan- 
ce artistique fit sortir l’Armenie de ses ruines.L'analyse de ses composan- 
tes montre,sans conteste,chez les architectes un retour au fond autochtone 
du VII® sitcle,tant dans la typologie que dans la technique et chez les 
sculpteurs et peintres un n&me archaisme oü cependant l'influence arabe n'! 
est pas exclue.Mais y-eut-il une influence byzantine ?Et de quelle fagon a- 
t-elle pu se faire ?Repondre ἃ cette seconie question est aise car deux 
faits au moins l’expliquent:Au debut du X® siecle,ca 920,une importante mis- 
sion grecque venue appuyer l’autorit& du τοὶ ASot ıI fut fort bien accueil- 
lie par la cour armenienne;deux. döcennies plus tard d'autre part et dans une 
apparente contradiction,les coumunautes armeniennes residant dans 1'Tmpire 
byzantin furent sommees de se sowmettre ἃ la foi chalcedonienne. Les moines 
prefererent l'exil et fonderent de nombreux couvents introduisant en Armenie 
vrientale,par le truchement des icones et des manuscrits une iconographie 
inconnue.Mais l'influence grecque se heurta de facon quasi-constante ἃ des 
limites imposdes par l'aversion du petit clerg& et du peuple pour les Images 
qui y voyaient une idolätrie caracteristique du chalcedonisme abhorre. 

En matiere d'architecture,rien ne vient atfirmer l'hypothese d'une in- 
fluence grecque,ni dans la tyoologie,ni dans l’architectonique.Cependant 
auelques monuments du Vaspurakan permettent de la supposer par quelques de- 
tails,notanment l'usage de la brique pour les couvertures et pour monter les 
murs entre les parpaings d'angle(Cathedrale d'Aparank' ‚983; Barijor,X° sie- 
cle).On retienära aussi comme manifestation de lL'influence culturelle byzan- 


tine la consecration des quelques dglises ἃ la S.Sophie(& Varag en 961). 
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la sculpture,qui sauf exception reste peu d&veloopge aux X® et XI® sid 
cles,reprend les themes decoratifs du VII® sitcle.Lorsqu'elle est figurati- 
ve,elle semble s'inspirer de l'iconographie byzantine.Ainsi,ä Kars,dans la 
Cathedrale des SS. Apötres( 930-943) ‚sont figures ἃ lexterieur du tambour les 
Apötres et la Vierge de l'Ascension,dont nous avons montr& sailleurs qu'il 
fallait en rechercher l'origine dans les Ascensions byzantines peintes A 
l'interieur des eoupoles(O). 

En ce aui concerne la peinture,il faut distinguer la peinture murale et 
la peinture de manuscrit.La peinture murale,inexistante dans le Royaume d' 
Ani (en reaction contre le chalcsdonisme) et ὅϊέά parfois utilisde en Siou- 
nie(Tat'ew) et au Vaspurakan(Alt'amar) ‚mais ici comme lä,1l'influence byzan- 
tine ne saurait &tre affirmde.Il n'en est pas de möme de la niniature.Mmes 
Ismailova et VerNersessian ont suffisamment analyse 1'influence byzantine 


artistes armeniens du XI® siscle pour qu'il soit utile d'y rev 
. (10 
nir : 


III.L'epoque des feodalites 

Apres l'invasion seltchouke,l'armenie fut delivree par les Georgiens, 
lesquels,du fait de leur adhesion au chalcedonisme,avaient dte beaucoup plus 
sensibles que les Armeniensä l’influence de la culture byzantine.C'est par 
leur intermediaire que nous allons en trouver les traces dans l'Armenie du 
xIII® et du XIV® sitcle. 

En architecture, presque toutes les &glises armeniennes sont constmites 
ἃ partir du XIII® siecleselon le plan typiquement indigene de la salle A 
coupole.Toutefois il existe un petit nombre de monuients en forme de croix 
inscrite ἃ deux piliers libres qui posent un problöme d'origine.Selon Mil- 
let (qui les nomme croix inscrites simples),ce plan serait ng en Armenie 
et l'&glise aujourd'hui detruite d'Axori(fondde ca 660) en serait l’arche- 
type.Or,nous avons d&couvert au Vaspurakan une petite serie de monuments de 
ce type qui,en depit d'une fondation pr&tendument tr&s ancienne, prösentaient 
dans leur &tat actuel tous les caracteres de construction beaucoup plus re- 
cente(XIII® voire XVII® si&cle).D'autre part ce plan relativement rare en 
Armenie est courant et Grece et en üeorgie depuis le XI® siöcle et donc net- 
tement anterieur de sorte que nous concluerons,ä l’inverse de Millet,ä une 
importation typologique gr&co-georgierne en Armänie. 

En Sculpture,les artistes se sont referes,dans les tympans et les Xal'- 
kars ἃ des themes archaisants autochtones et A des dlements decoratifs o- 
rientaux.L'influence byzantine parait accidentelle,comme par exemple le 
thöme de la Decrucifixion qui Orne quatre xaf'k'ars de la fin du XIII® si- 
&cle(Dset,Hatbat,Marc et "fniacin) et dont l’origine nous parait &tre une 
tres belle sculpture sur bois conservee au Musee Patriarcal da'Ejmiacin.Cer- 
tes l'iconographie de cette derniere est originale et ne peut &tre attribuse 


avec certitude ἃ Byzance mais la probabilite est grande car cette icone fut 


offerte au couvent d'Havuc'T'ar par ürigor Magistros,un prince en dtroite 
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relation avec la cour imperiale. 

Au 13° siöcle,plusieurs &glises furent peintes en Grande Armenie.Les 
artiste,pour la plupart des Georgiens s'inspiraient en general de 1l'icono- 
graphie byzantine.L'exemple le plus äd&monstratif en est le decor de l'&glise 
S.Gregoire de Tigran konenc' ἃ ani( 1215). j 

Par contre la peinture de manuscrits subit une evolution bien aifferen- 
te en Grande et en fetite Armenie.En ü„ande Armenie et surtout au Vaspurakan 
il y eut une efflorescence d'oeuvres tr&s abondantes,mais de mediocre quali- 
te,de style populaire et imbues de traditions archaiques.En Cilicie,au con- 
traire,l'art de la miniature parvint ἃ un sommet esthetique.Mlle DerNerses- 
sian a montr& qu'en dehors du genie propre aux artistes,des influences ὅπ 
trangeres se font sentir dans ces Beine 11). 

IV.L'&poque moderne 

Apres la prise de Constantinople par les Turcs ottomans,on pourrait pen- 
ser que,Byzance ayant cess& son existence,son influence s'en trouverait ta- 
rie.C'est vrai,ä cette reserve que les monuments byzantins transformes ou 
non en mosquedes forgaient l'admiration des voyageurs dont un nombre crois- 
sant se comptait parmi les marchands armeniens.Est-ce ainsi que de nouvelles 
formes architecturales ont penetrd en Armenie ? On a pu se 16 demander de- 
vant quelques &glises du XVII? ou du XVIII® siöcle,en forme de croix inscri- 
te ἃ quatre piliers libres dont les compartiments d'angle sont couverts par 
des calottes &voquant les croix inscrites grecques ἃ cing coupoles.En reali- 
τά il semble que ces monuments assez fr&quents en Siounie,au Vaspurakan et 
dans la region d'Erivan aient &t& &difies ἃ l'imitation des jamatouns au 
type ἃ quatre piliers centraux,le plus fr&quenment eaifie du XIII® au XVIII® 
siecle. 

Quant ἃ la sculpture et ἃ la peinture tardives,elles s'alignent sur 1' 


art iranien lui-möme fortement impresne d'influences occidentales. 


En definitive une &tude attentive des monuments artistiques armeniens 
_ montre que l'influence byzantine en Armenie a &t& faible et punctuelle et 
il semble bien qu'inversement le röle de l'Armenie dans la gen&se de 1' 
art byzantin et sur son developpement soit tout aussi faible.Les analogies 
qu'ils presentent viennent de leur fond commun.Ils ont la ressenblance que 


peuvent avoür deux cousins,ni plus ni moins. 
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1. Den Abbildungen läßt sich entnehmen, daß es mir vor 


ter geht, die entweder gemeinsam einen Drachen bzw. eine 
Schlange erstechen, oder jeder einzeln eine Schlange tötet, 
oder nur einer von ihnen, während der andere - dies ist in 
Georgien immer der Hl. Georg - einen Menschen tötet - dies 
ist in der Regel der Kaiser Diokletian!. während sich dieser 
Darstellungstypus in Georgien bis zum Ende des 12. Jahrhun- 
derts zu einem merkmalhaltigen Zeichen entwickelt, das in 
der kirchlichen und weltlichen Kunst einschließlich der 


Literatur gleichermaßen häufig anzutreffen ist und als ein 


Unterscheidungsmerkmal von den angrenzenden Kulturbereichen 
(wie z.B. Byzanz und Rußland) gelten kann, verläuft die Ent- 
wicklung der beiden Heiligen als Reiterheilige in Byzanz und 


| Rußland (auch in den westlichen Kirchen) für jedes "icon" 
gesondert, ohne daß es - wie in Georgien - zur Bildung eines 


"zweieinigen" Typus kommt. 


1.1. Umfangreiches Vergleichsmaterial zur Ikonographie 
der beiden Heiligen ist kürzlich von Weigert, Lucchesi 


| 
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Palli, Myslivec und Braunfels im LehrIKG ausgebreitet wor- 
den“, weiterhin von Averincev in Mify narodov mira®. 

Für den russischen Bereich haben Lazarev, Alpatov und 
Onasch das Thema des "Soldatenheiligen" Georg ausführlich 
x behandelt“. 
| Für Georgien besitzen wir zahlreiche Belege und Deutungen 
| in G. Cubinasvilis grundlegendem Werk zur georgischen Treib- 
arbeitskunst des Mittelalters, die auch im LehrIKG mitberück- 


sichtigt sind. In Weiterführung der Arbeiten Cubinasvilis 
hat ἧκα Privalova an Beispielen der georgischen Wandmalerei 
das Thema neu aufgegriffen und für die Georgs-Darstellung 
erschöpfend dargestellt. Hier ist zuerst zu nennen ihre Mono- 
graphie über die Kirche in Pavnisi (Mitte 12. Jahrhundert), 
die fast ausschließlich der Erforschung des Georgkults in 
Georgien im Vergleich zu anderen christlichen Kulturberei- 
chen gewidmet ist”. Von Bedeutung sind weiterhin ihre For- 


schungen zu Timotesubani und der Georgskirche von Kalauban®. 


Ihre Arbeiten bilden auch die notwendige Ergänzung zu N. Ala- 
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dasvilis Erforschung der Wandmalerei in den Kirchen Ober- 
Swanetiens (West-Georgien) !. Aus diesem Gebiet hat Nicole 
Thierrys umfangreicher Forschungs- und Reisebericht (1979/ 
1980) neues und ergänzendes Material erbracht®. Ein früherer 
Aufsatz von ihr von 1974 enthält ein bisher unbekanntes und 
im Zusammenhang mit diesem Thema bislang unbeachtetes Bei- 
spiel der paarweise-symmetrischen Darstellung der beiden 
Heiligen aus einem kappadokischen Höhlenkloster des 11.Ihs. 
1.1.1. Im Bereich der Textüberlieferung der Viten der 
beiden Heiligen muß eine kritische Darstellung, wie sie 
Krumbacher, Aufhauser und Hengstenberg für die griechisch- 


byzantinische Literatur geleistet haben!°, für die georgi- 


sche Literatur noch geschrieben werden!!. 

1.2. Die Anwendung semiotischer Modelle bei der Klassifi- 
kation von Zeichen in Kunst und Literatur bedarf nach den 
Arbeiten sowjetischer Semiotiker keiner Rechtfertigung mehr: 
Jurij Lotmans Aufsätze zum Kulturmodell der altrussischen 
Kultur vom 11. bis 18. Jahrhundert, S. Averincev zum Kultur- 
modell des Frühmittelalters, Boris Uspenskij zur Darstel- 
lungsperspektive in der altrussischen Ikonenmalerei und Iva- 
nov und Toporov zum slawischen Altertum!?. 

2. Die besondere Bedeutung, die die paarweise-symmetri- 
sche Darstellung zweier Reiter im transkaukasischen Raum er- 
langt, hängt eng zusammen mit der Kultur dieses Gebiets in 
frühgeschichtlicher und frühchristlicher Zeit. 

2.1. Im Gebiet Transkaukasiens bestehen seit der Bronze- 
zeit (3./2. Jahrtausend v.Chr.) hochentwickelte Zeichensy- 
steme auf der Grundlage von Gold, Silber, Eisen, Ton etc. 
(Funde von Trialeti)!®. Diese Zeichensysteme stehen in unmit- 
telbarem Kommunikationszusammenhang mit anderen ästhetischen 
Zeichensystemen Kleinasiens (Syrien, Persien, Palästina, 
Kappadokien, Griechenland, Cypern). Das Prinzip des wechsel- 
seitigen Austauschs gilt auch für die abgeschlossenen Hoch- 
regionen des Kaukasus (z.B. Ober-Swanetien), deren jeweili- 
ges Ökonomisches und kulturelles Niveau auf ein möglichst 
kontinuierliches Funktionieren dieses Austauschs angewiesen 
war. 

2.1.1. Dieses frühgeschichtliche Interaktionssystem wirkt 
tief hinein in das frühchristliche Georgien, vor allem über 
die außerhalb des Landes gelegenen verschiedenen Kulturzen- 


tren, in denen Georgier wirksam waren: Antiochien!”, Jerusa- 
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lem!>, Klöster auf dem sinai!® 


2.1.2. Heidnische Vorstellungen und Bräuche bilden eine 


und auf dem Athos usw. 


Art Zeichensubstrat im sich durchsetzenden Christentum. .Die- 
ses Substrat erweist sich im Laufe der Geschichte als varia- 
ble Struktur, deren semantischer Kern von christlichen Vor- 
stellungen umgedeutet wird. Elena Virsaladze zeigt dies sehr 
schön am Beispiel des Nebeneinanders von lokalen heidnischen 
Gottheiten und christlichen Heiligen: "Nicht zufällig standen 
fast alle Kirchen, die man im Namen Georgs errichtete, auf den Gipfeln 
von Felsen, Bergen und kügeln"””. Für Joseph Karst entspricht der 
Drachentöter hl. Georg dem "Dieu-Caväalier, dont le culte &tait 
r&äpandu en Asie Mineure: Cappadoce, Pont, Phrygie, jusqu’'en Thrace et en 
Scythie m&me"!®, während Karst den Nachweis durch etymologische 
Rekonstruktionen antritt, geht der georgische Forscher Kiti 
Matabeli von künstlerischen Reiterdarstellungen aus: "Ganz 
natürlich ist die Verbreitung von Darstellungen des hl. Pferdes in Geor- 
gien, wo der hl. Georg triumphans seit den ersten Schritten des Christen- 
tums einer der am meisten verehrten Heiligen war. Das von Osten herkom- 
mende Bild des lichttragenden Reiters wurde von der christlichen Reli- 
gion glänzend ausgenutzt. Der Kult des hl. Reiters erhielt nicht zufäl- 
lig in Georgien eine weite Verbreitung. Das geschah zweifelsohne auf dem 
Boden, der von den vorausgehenden heidnischen Kulturen vorbereitet war, 
in denen es eine gewisse Neigung zum Bild des Reiters, des hl. Pferdes 
gab. Als Beweis hierfür können Gefäße mit Pferdedarstellungen äianent?; 
In einer Anmerkung zu dieser Stelle verweist Matabeli auf 
"die exakte Wechselbeziehung des Bildes des hl. Georg (zu Pferde), der 
das lichte, das gute Prinzip verkörperte, mit den Füßen seines Pferdes 
auf einen Drachen tritt, das Symbol des Bösen, mit sasanidischen Reiter- 
darstellungen, die den Gott des Bösen treten En 

Man könnte in Bezug auf die christliche Lehre auch sagen, 
daß sie zur Umkodierung der heidnischen Gottheiten in die 
Personen der christlichen Märtyrer, Heiligen, Fürsprecher 
Christi etc. in der Lage war: Szenen aus der Amiranisage be- 
gegnen wir im Außenfresko der Kirche von LaStchor (Laghami) 2! 
als Teil einer Heiligenlegende wieder; dem Jagdzauber als 
Gebet für das Gelingen der Jagd α.8.22, dem Totenkult als 
Bestandteil des Gottesdienstes”; der Verkörperung des loka- 
len swanetischen Gottes Dägraga - dem Herrscher über die 
Tierwelt - in der Person des hl. Georg, der mit hunderten 
von Synonymen bezeichnet werden kann“. 

2.2. Mit der Durchsetzung des Christentums in Ost- und 
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Westgeorgien setzt auch eine weite Verbreitung der Reiter- 
heiligen ein, die in engem Zusammenhang mit der Herausbil- 
dung einer eigenständigen georgischen Kirchenbaukunst steht. 

2.2.1. In Ostgeorgien setzte sich das Christentum grie- 
chisch-orthodoxer Prägung, das hier etwa seit dem Jahr 350 
als "Staatsreligion"?> anerkannt ist und aus Antiochien und 
Jerusalem kam, erst mit der Schaffung eigener kirchlicher 
Bauformen durch, d.h. nachdem es sich neben der Verbreitung 
des christlichen Glaubens in Schrift und Wort auch in der 
Schaffung eigener ästhetischer Systeme als kreativ und pro- 
duktiv erweist”°. 

Eine andere Entwicklung nahm die Christianisierung in Ost- 
Georgien, an dem eine fremde christliche Macht, Byzanz, ein 
direktes machtpolitisches Interesse hatte und die Missionie- 
rung des Landes am Schwarzen Meer bis weit in den Kaukasus 
hinein zur besseren Durchsetzung seiner hegemonialen Inter- 


27) Byzanz setzte hier fort, was von Griechen 


begonnen worden war”®. 


essen betrieb 


2.2.2. Die Organisation einer autokephalen, griechisch- 
orthodoxen Kirche in Georgien seit 680 und die gleichzeitige 
Weiterentwicklung der Kirchenbaukunst schaffen ein nationa- 
les Identifikationssystem, das über alle feudale Zersplitte- 
rung und hegemonialen Bestrebungen kriegerischer Nachbarn 
hinweg (Persien, Araber, Byzanz), zur Einigung Georgiens 
unter Bagrat III. im Jahre 1008 entscheidend beitrug. 

So gesehen sind die Kirchen Georgiens und ihr ästhetischer 
Schmuck auch Symbole nationaler Selbstbehauptung. Das Sy- 
stem der Architektur konnotiert auf der pragmatischen Ebene 
(der Interpretenebene) - Wohlstand, Geschicklichkeit, geist- 
liche und weltliche Macht; auf der syntagmatischen Ebene, 
d.h. auf der Ebene der Wechselbeziehungen der Bauteile - 
Funktionalität, Ausgewogenheit, Ornamentik und Typik, Maß 
und Harmonie; auf der semantischen Ebene, d.h. auf der Ebene 
der Beziehungen zu anderen kulturellen Codes - die Hinwen- 
dung zu universalistischen, übernationalen Wertsystenen” . 
Spätestens von diesem Zeitpunkt an ist es erlaubt, von der 
unverwechselbaren Typik der georgischen Kirchen und ihrer 
künstlerischen Ausstattung zu sprechen; sie sind der "Bedeu- 


„30 


tungsträger einer ganzen Kultur. 


2.2.3. Dementsprechend finden sich die frühesten Belege 


für die Darstellungen der beiden Heiligen - alleine oder zu- 
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sammen - auf Altarschranken (Cebelda 7. Jh., Martvili 8./9. 
KR und als Bauplastik (Saphara 10. i4.°%, Achtamar 915- 
921°, Vale 975-1000°°, Nikorcminda 1010-1014°°). Während 
die ästhetischen und theologischen Grundlagen von Byzanz 
ausgingen”, waren im Bereich der künstlerischen Realisa- 
tionen eher eigene lokale georgische (transkaukasische) Tra- 
ditionen wirksam. Dies wird besonders deutlich an Beispie- 
len aus der Wandmalerei nach dem Jahr 1000: Göreme (1070) 37, 
Iprari (1096), Lagurka (1112), Nakipari (1130) und Macchvar- 
181. (1180)°®, Yusuf kog kilisesi (Mitte 11. Jh.)?, Pavnisi 
(12. σῃ.) 9, 

Die in die Hunderte gehenden Beispiele für Darstellungen 
des hl. Georg auf Ikonen, Amuletten, Medaillons usw. und 
die bedeutend weniger häufigen des hl. Theodor Stratelates 
seien hier als Beispiel für die massenhafte Verbreitung 
eines ikonographischen Zeichens aus dem Bereich der "Reprä- 
sentativkunst" Architektur angeführt. Paarweise-symmetri- 
sche Darstellungen der beiden Heiligen sind hier nicht anzu- 
treffen, wenn man von einer Zitation des Typus auf einer 
Georgsikone aus Ubisi (14. Jh.) absieht, deren oberen Rand 
drei Reiterszenen schmücken, von denen die zweite Szene von 
iinks den hi. Georg zusammen mit dem hl. Theodor Stratelates 
(möglicherweise auch hl. Demetrius) zeigt". 

Dieses letzte Beispiel kann auch dafür stehen, daß die 
"Laufzeit" des untersuchten Typus sich vom 7. bis Mitte des 
13. Jhs. erstreckt, um schließlich endgültig von Georgsdar- 
stellungen abgelöst zu werden, wie dies in Rußland bereits 
im 11. Jh. der Fall ist®°. 

3. Fragt man nach dem Typ einer Kultur, dem Typus eines 
Zeichens, das in ständig neuer Variation das gleiche Schema 
unter Verwendung verschiedenster künstlerischer Techniken 
und Materialien realisiert, so liegt es nahe, zu Jurij Lot- 
mans Klassifikation der mittelalterlichen Kultur zu greifen, 
der in einem solchen Fall vom "semantischen" ("symbolischen") 
Typ spricht®”. "Die Welt wird als Wort vorgestellt und der Schöpfungs- 
akt als Schaffung eines Zeichens. Deshalb stellt der vorliegende kultu- 
relle Kode im Idealfall nicht die Frage nach der Syntax der Zeichen: 
Verschiedene Zeichen sind nur unterschiedliche Gestalten einer Bedeu- 
tung, ihre Synonyme (oder Antonyme). Veränderungen in der Bedeutung sind 


nur Stufen, durch die man tiefer in die Bedeutung eindringt, nicht neue 


Bedeutungen, sondern Bedeutungsstufen in ihrer Annäherung an das Abso- 
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1uter??, Lotman führt das anschauliche Bild des böhmischen 


Theologen Tomä2 ze Stitnäho an, der die einzelnen Teile des 
Abendmahles, die alle zusammen den Leib des Herrn darstel- 
len, mit den einzelnen Teilen eines zersprungenen Spiegels 
vergleicht, von denen sich in jedem das ganze Gesicht wider- 
spiegelt. "Die Ausdrucksebene wird zersplittert, ficht aber die In- 
haltsebene, die ungeteilt bleibt. Deshalb ist aus der Sicht des Inhalts 
der Teil dem Ganzen gleichbedeutend. In der Einheit von Inhalt und Aus- 
druck ist der Teil nicht Bestandteil des Ganzen, sondern repräsentiert 
es. Aber da das Ganze in diesem System Zeichen ist, ist der Teil ein 
Stück des Ganzen, und sein Zeichen ein Zeichen des Zeichens"*®, Die An- 
ordnung der Zeichen erfolgt hierarchisch, die Wichtigkeit 
eines Zeichens ergibt sich aus seiner Position innerhalb des 
gegebenen hierarchischen Systens. 

3.1. Der Mythos vom Helden, der einen Drachen oder eine 
Schlange - Personifikationen der Kräfte des Bösen - unter 
Einsatz des eigenen Lebens nach langem, schweren Kampf, der 
offen geführt wird, überwindet, gehört zu den Archetypen der 
Menschheit" 7. Die drachen- oder schlangentötenden Heiligen 
(Georg, Theodor, Demetrius) sind Zeichen, Sinnbild der tiber- 
legenheit des Guten über die Kräfte des Bösen, errungen 
durch Standhaftigkeit im Kampf für die gerechte Sache des 
christlichen Glaubens. Im weltlichen Bereich repräsentieren 
sie Sieg und gerechte Herrschaft im Namen Jesu Christi über 
willkür und Barbarei. Gemäß dieser hohen Allgemeinbedeutung 
befinden sich die Darstellungen der Heiligen Georg und Theo- 
dor - einzeln oder paarweise-symmetrisch - im Ausschmückungs- 
system der byzantinischen und georgischen Kirchen (innen wie 
außen) an gut sichtbaren Positionen”®, Die besondere Bedeu- 
tung der Heiligen wird weiterhin unterstrichen durch die 
Kostbarkeit ihrer Gewänder (Rüstung, Waffen) und des 
Schmucks ihrer Pferde. 

4. Die weltliche und kirchliche Ästhetik des 10. bis 13. 
Jhs. wird in Byzanz wie in Georgien weitgehend von der Philo- 
sophie des Pseudo-Dionysius Areopagita” und seiner dem Neo- 
platonismus anhängenden Nachfolger (Johannes Damascenus”, 
Theodor Studites) bestimmt . So findet sich die vom Areopa- 
giten entwickelte Farbsymbolik für Pferde bei den paarweise- 
symmetrischen Darstellungen des hl. Georg und hl. Theodor 


wieder. "La figure des chevaux signifie l'obäissance et la docilit&. 


5.115 sont blancs, cettelimpidit& aussi proche que possible de la lumiere 
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divine; s'ils sont bai, le caract&re mystärieux; s'ils sont isabelle, 
le pouvoir du feu et l'efficacitä ΤΩΣ Der hl. Georg reitet 
immer ein weißes pferd’, der hl. Theodor Stratelates immer 
ein dunkelfarbiges - braunes, rotes. 

In dieser Philosophie gilt, daß der weltliche wie sakra- 
le Bildtypus gleichermaßen die reale Welt nicht "abbildet", 
sondern sie mit bestimmten Zeichen und Symbolen belegt. "Das 
Universum ist eine Theophanie: Gott, der sich offenbart durch Zeichen, 
die die Dinge sind, und der durch sie zum Heil führt. Die ganze mittel- 
alterliche Symbolik beruht auf dieser aufEassung"” 

4.1. Bei der Darstellung zweier (oder mehrerer) gleichbe- 
deutender Heiliger bzw. Helden wird der Künstler oder Dich- 
ter des frühen Mittelalters sie einmal auf derselben Ebene 
lokalisieren und zum anderen in identischer (symmetrischer) 
Weise ausstatten. Das künstlerische Verfahren strebt hierbei 
nach Herstellung "heraldischer Symmetrie", oder semiotisch 
ausgedrückt - nach "Binarität">?, 

Die literarische Idealform dieses Typus hat der georgi- 
sche Dichter Sota Rustaveli in seinem Versepos Der Mann im 
Pantherfell verwirklicht. Ich halte es daher für erlaubt - 
wenn auch noch in Form einer Hypothese -, den beiden Reiter- 
heiligen hl. Georg und hl. Theodor Stratelates im Bereich 
der sakralen Kunst die beiden Reiterhelden Awtandil und Pri- 
don im Bereich der weltlichen Kunst als die analoge Variante 
eines einzigen Bildtypus gegenüberzustellen und in dem neuen, 
universalen, humanistischen Weltbild Sota Rustavelis aufge- 
hoben zu sehen”. Sinnfällig ist die Analogie beispielsweise 
bei der Ausstattung der Helden und der Farbsymbolik der 
Pferde: 

"Wie eine hohe schlanke Lilie kam Awtandil in des Morgens Frühe, in 
Purpur gekleidet, das Antlitz kristallen klar wie Rubin. Ein golddurch- 
wirkter Schleier umschlang sein Haupt, und ein prächtiges Schwert zierte 
ihn. Er nahte auf einem weißen Araberpferd und lud seinen König zum Aus- 
site, 

Das Zeichenrepertoire, mit dem der Dichter Awtandils Ge- 
genspieler, den Mann im Pantherfell, ausstattet, ist nicht 
weniger kostbar und bedeutungsvoll: 

"Und da erblickten sie einen fremden Ritter, der weinend am Ufer des 
Flusses saß, ein schwarzes Pferd am Zügel. Er glich einem Löwen, einem 


Helden. Die Rüstung, Zaum und Sattel waren reich mit Perlen verziert" . 


Das Heldenpaar erweist sich allen Gefahren gegenüber als 
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siegreich, so daß die Helden am Ende des Epos gleichsam 


identisch und als Zeichen gerechter Herrschaft ununter- 


scheidbar, austauschbar geworden sind. 


heran und wurden glücklich und mächtig. Sie ließen ihre Gnade wie Schnee 


"Sie mehrten ihre Königreiche, sie reiften zu großen Herrschern 


auf alle gleich herniederscheinen. Sie machten die Witwen und Waisen 


reich, und die Armen mußten nicht mehr betteln gehen. Sie waren der 


Schrecken der Übeltäter, und die Lämmer mußten nicht mehr an Lämmern 


saugen. In ihren Königreichen weideten Ziege und Wolf friedlich ver- 
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Der Beitrag stellt die Weiterführung eines Gedankens dar, den ich auf 
dem III. Internationalen Symposium zur Georgischen Kunst in Bari und 
Lecce (Oktober 1980) unter dem Thema "Zu einigen semiotischen Aspek- 
ten der georgischen Kirchen in Ober-Swanetien” vorgetragen habe. 

Er ist Vachtang Beridze und Rusudan Kenia (Tbilisi) gewidmet. 


Das Lexikon der christlichen Ikonographie (LehrIKG). (Hg.) W. Braun- 
fels, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1976, Bd. 8, Sp. 445, spricht von der 
"antithetischen Komposition des hl. Georg und Th. Stratelates, zu 
Pferd eine Schlange bekämpfend". In der russischen und georgischen 
Literatur ist der neutralere Ausdruck "parnoe simmetriteskoe izobra- 
Zenie" üblich, dem ich den Vorzug gebe, da sich die Semantik der Dar- 
stellung aus der Dichotomie eines Zeichens ableitet und nicht aus der 
Opposition zweier semantisch verschiedener Zeichen. Während sich die 
kunstwissenschaftlichen Untersuchungen meistens auf Klassifikationen 
der "icons" im Bereich der Ausdrucksebene beschränken, zielt die 
semiotische Untersuchung auf die Inhaltsebene. 

LehrIKG. 1974, Bd. 6, Sp. 365-390 "Georg"; 1976, Bd. 8, Sp. 445-446 
"Theodor Stratelates", Sp. 447-451 "Theodor Tiro"; Sp. 381f. "Solda- 
ten, Heilige". Sekundärliteratur, die hier angegeben ist, wird im 
folgenden nicht mehr einzeln nachgewiesen. 

Vgl. Mify narodov mira. Moskva 1980, Bd. 1, Sp. 273-275 "Georgij Pobe- 
donosec"; Sp. 304 "Giorgi" (zur georgischen Variante des hi. Georg). 
Vgl. LehrIKG. Bd. 6; K. Onasch: Ikonen. Gütersloh 1961. 

Vgl. E.L. Privalova: Pavnisi. Tbilisi 1977 (Ms. 1964 abgeschlossen), 
5. 62-114, zum Vitenzyklus des hl. Georg in der georgischen Kunst. 
Vgl. E.L. Privalova: Rospis' Timotesubani. Tbilisi 1980, besonders 

5. 98ff. dies.: "Rospis' cerkvi Georgija Kalaubanskogo bliz Mecheta". 
In: Ars Georgica. Serija A, 1979, Bd. 8, S. 137-158, hier vor allem 
5. 140f. zur "Paarweise-symmetrischen Darstellung" der Heiligen Georg 
und Th. Stratelates. 
Vgl. N. Aladasvili u.a.: 
tij. Tbilisi 1966. 

Vgl. N. Thierry: "Notes d'un voyage archöologique en Haute Svanetie 
(Georgie oceidentale)". In: Bedi kartlisa - Revue de kartvelologie 
1979, Bd. 37, 8. 137-179; 1980, Bd. 38, 5. 51-95, hier vor allem 5.57, 
60, 82, 86f., 90, 93. 

N. Thierry: "Yusuf kog kilisesi, Eglise rupestre de Cappadoce" (1974). 
In: Peintures d’Asie Mineure et de Transcaucasie aux Xe et XIe 8. 
London 1977, hier 5. 198f. (Abb. 79). 

Vgl. LehrIKG, Bd. 6. 

vgl. E. Privalova: Pavnisi..., S. 69, wo eine Vielzahl noch unbear- 
beiteter georgischer Hss. zur Georgslegende angeführt wird. 


Rospisi chudoänika Tevdore v Verchnej Svane- 
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tur und Kultur. (Hg.) K. Eimermacher, Kronberg 1974. 

5.5. Averincev: "Simolika rannego srednevekov'ja. (K postanovke vo- 
prosa)". In: Semiotika i chudozestvennoe tvorZestvo. Moskva 1977, 

5. 308-337. 

B. Uspensky (Uspenskij): The semioties of the Russian icon. Lisse 
1976 (russisch 1971). 

ν.ν. Ivanov u. V.N. Toporov: Issledovanija v oblasti slavjanskich 
drevnostej. Leksiceskie i frazeologiteskie voprosy rekonstrukeii 
tekstov. Moskva 1974, S. 200-211 zum hl. Georg und seinen Vorläufern 
in slawischer Frühzeit. 

Vgl. Claude F.A. Schaeffer: Stratigraphie compar&e et chronologie de 
L'Asie oceidentale (1117 et 11 millönaires). Syrie, Palestine, Asie 
Mineure, Chypre, Perse et Caucase. London 1948. 

vgl. W.Z. Djobadze: Materials for the study of Georgian monasteries 
in the western environs of Antioch on the Orontes. London 1976 
(CSCO, vol. 372, subsidia tomus 48). 

vgl. V.I. Cacanidze: Petr Iver i archeologiceskie raskopki grusins- 
kogo monastyrja v Ierusalime. Tbilisi 1977. 

Vgl. K. Weitzmann: The monastery of Saint Catherine at Mount Sinai. 
The icons. Volume I: From the sixth to the tenth century. Princeton, 
New Yersey 1976, S. 18-21 "St. George killing a human being (Diokle- 
tian)", Abb. XXIX, XCVII-XCVIII, Georg und Theodor Str. zu Pferde. 
Weitzmann nimmt hier georgischen Einfluß auf dem Sinai an. Abbildung 
auch in: ders.: Die Ikone. 6.-14. Jh. München 1978, S. 57. 

E.B. Virsaladze: Gruzinskij ochotniöij mif i poezija. Moskva 1976, 
5. 144. 

J. Karst: Mythologie armeno-caucasienne et hetito-asianique. Stras- 
bourg-Zurich 1948, S. 129. 

K. Macabeli: Pozdneantienaja torevtika Gruzsii (po materialam torev- 
tiki pervych vekov nasej ery). Tbilisi 1976, 5. 85 (deutsch von B.E. 
Scholz). 

Ibidem. 

vgl. P.S. Uvarova: "Poezdka v PSaviju, Chevsuretiju Ti Svanetiju". 
In: MAK, 1904, vyp. X, S. 64, Bild 7. 

Vgl. E. Virsaladze: A.a.0., 5. 137-151. 

Vgl. G. Kretschmer u. K. Onasch: "Geschichte des christlichen Gottes- 
dienstes". In: RGG (3. Aufl.) 1958, Bd. 2, Sp. 1763-1770. 

Vgl. E. Virsaladze: A.a.O., S. 137-151. 

vgl. 3. Aßfalg: "Georgien". In: RGG, a.a.O., Sp. 1397-1400. 

Vgl. V.V. Beridze: Dzveli k'art'uli churot 'modzyreba.Tbilisi 1974. 
G. Cubinaßvili: Die kleine Kirche des hl. Kreuzes von Mzchetha. 
Tiflis IY92I, S. 46£f. (Untersuchungen zur Geschichte der georgischen 
Baukunst, Bd. I, HB. 1). 

Vgl. K. Kekelidze: "Die Bekehrung Georgiens zum Christentum". In: 
Morgenland 1928, H. 18, S. 157. 

Vgl. Istorija Vizantii v trech tomach. Moskva 1967, Bd. I, S. 334. 
c. Toumanoff: "Introdyetion ‚ko Christian Caucasian history. The for- 
mative centuries (IV -VIII )". In: Traditio 1954, H. 15, S.1-106. 
Vgl. Hans Sedlmayr: "Östliche Romanik. Das Problem der Antizipatio- 
nen in der Baukunst Transkaukasiens". In: Fs. K. Oettinger zum 60. Ge- 
burtstag. Erlangen 1967, 5. 53-70 (Erlanger Forschungen. Reihe A.) 
Zu Cebelda vgl. R. Smerling: Malye formy v architekture srednevekovoj 
Gruzii. Tbilisi 1962, Anhang Abb. 1. 

Zu Martvili vgl. N. Aladaßvili: Monumental'naja skul'ptura Gruzti. 
Figurnye rel'efy V-XI vekov. Moskva 1977, 5. 54. Martvili vergleich- 
bar ist das bei V.N. Lazarev: Russkaja srednevekovaja Zivopis'. 
Stat'i i issledovanija. Moskva 1970, 5. 83 abgebildete Schiefern- 
relief aus dem Il. Jh. aus Kiev. 

Vgl. G. Bandmann: Mittelalterliche Architektur als Bedeutungsträger. 
Berlin 1951. 

Abbildung im Vorraum der Ausstellung Schatzkammer Georgien. Mittel- 
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alterliche Kunst aus dem Staatlichen Kunstmuseum Tbilisi. Künstler- 
haus Wien 18. September bis 15. November 1981. (Hgg.) W. Seibt und 
T. Sanikidze, Wien 198I. Fassadenrelief an der Westseite: Reiter, 
der eine Schlange ersticht (ohne Beischrift). 

33 Vgl. B. Brentjes u.a.: Kunst des Mittelalters in Armenien. Berlin 
1981., Abb. 91. 

5. der Nersessian: Aght'amar. Church of the Holy Cross. Cambridge, 
Mass., 1965, S. 19: "Three cavalier saints, identified as St. Theo- 
dore, St. Sergis (Sergius) and 5. George are represented on the right 
face of the exedra (...)". ᾿ 

J. Strzygowski: Die Baukunst der Armenier in Europa. Wien 1918, Bd.2, 
8. G3Lf, 

34 Vgl. R. Mepisaschwili, W. Zinzadze: Die Kunst des alten Georgien. 
Leipzig-Zürich-Freiburg i.Br. 1972, S. 255. 

35 Vgl. N. Alada&vili: Monumental'naja..., 8. 147-159; 5. 170 zu Georg- 
Theodor.- Interessant die Deutung von M. Wenzel: Some notes on the 
iconography of St. Helen". In: Actes du 12° Congres International 
d’Etudes Byzantines. Beograd 1964, Bd. 3, 5. 415-421 (mit Abb.) 

36 Vgl. zur byzantinischen Ästhetik V.V. Byökov: Vizantijskaja estetika. 
Teoretiteskie problemy. Moskva 1977 (mit vielen Literaturhinweisen). 

37 Vgl. M. Restle:Die byzantinische Wandmalerei in Kleinasien. Reckling- 
hausen 1967, Bd. 2, 8. 129£. 

38 Vgl. N. Aladaßvili u.a.: Rospisi...; N. Thierry: "Notes..." mit Be- 
rücksichtigung der neueren georgischen Arbeiten zu einzelnen Kirchen. 

39 Vgl. N. Thierry: "Yusuf kog kilisesi...", 5. 1988. 

40 ἃ. Privalova: Pavnisi. Tbilisi 1977. 

41 Ich gehe davon aus, daß bei einer Ordnung der "icons" nach dem Grad 
ihrer Repräsentativität die Beispiele aus der Baukunst an erster 
Stelle zu stehen hätten. 

42 vgl. Schatzkammer Georgien..., S. 123, No 44, Abb. 35. 

43 Vgl. K. Onasch, Lazarev, Alpatov (LchrIKG). 

44 Jurij Lotman: "Das Problem des Zeichens und des Zeichensystems und 
die Typologie der russischen Kultur des 11. bis 18. Jahrhunderts". 
In: A.a.O., S. 378-411 (russ. 1970). 

V.V. By&kov: "Das Problem des Bildes in der byzantinischen Ästhetik". 
In: Wissenschaftliche 2s. ἃ. Universität Halle 1975, Bd. 24, H.2, 

8. 75-84 (russ. 1972), spricht vom "multisemantischen Bild als Grund- 
element im System ostkirchlicher Kunst" (S. 79). 

45 Jurij Lotman: A.a.0., 5. 380f. 

46 Ibidem, S. 384f. 

47 Angesichts der Vielzahl von Beispielen aus sehr unterschiedlichen 
Kulturkreisen, die von der Mythenforschung zusammengetragen wurden, 
scheint mir der Begriff "Archetyp" gerechtfertigt, auch wenn ich nicht 
unbedingt ein Anhänger C.G. Jungs bin. 

48 Vgl. E. Giordani: "Das mittelbyzantinische Ausschmückungssystem als 
Ausdruck eines hieratischen Bildprogramms". In: Jb. d. Österr. Byz. 
Gesellschaft 1951, Bd. 1, 5. 104-134, hier 133f. 

49 Vgl. V.V. By&kov: Corpus Areopagiticum als eine der philosophisch- 
ästhetischen Quellen ostehristlicher Kunst. Tbilisi 1977 (II. Int. 
Symposium Georgische Kunst in Tbilisi 1977). 

50 Die Dialektik des Johannes Damascenus lag im 11. Jh. auch in georgi- 
scher Übersetzung vor. Vgl. Ioane Damask’eli: Dialek't'ik’a. (Hg.) 

M. Rap'ava, Tbilisi 1976. - Weitere Angaben bei: P.M. Tarchni$vili 
u. I. Aßfalg: Geschichte der kirchlichen georgischen Literatur. Rom 
1955 (Studi i testi, Bd. 185), s.v. Eprem Mcire und Arsenij Ikalteo. 

51 Deuvres complötes du Pseudo-Denys L’Ar&opagite. (Hg.) M. de Gaudillac, 
Paris 1943, S. 242. 

52 Vgl. K. Onasch: A.a.0., 5. 357, Abb. 25, der mW. das einzige Beispiel 
für den hl. Georg auf einem "Rappen" bringt, jedoch ohne Deutung der 
ungewöhnlichen Farbgebung 

53 U. Eco: Zeichen. Einführung in einen Begriff und seine Geschichte. 
Frankfurt a.M. 1977 (ital. 1973), S. 111 (edition suhrkamp 895). 
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Vgl. Anm. 1. während man also auf der Ausdrucksebene von der "binä- 
ren Opposition" der beiden Reiter sprechen kann, haben wir es auf 

der Inhaltsebene mit "Zweieinigkeit" (Russ."dvoedinstvo") zu tun. 

Zum vielschichtigen Hintergrund des um das Jahr 1180 entstandenen 
Werks vgl. 35.1. Nucubidze: Tvordestvo Rustaveli. Tbilisi 1958 (russ.). 
Ich zitiere nach der Prosaübersetzung von Ruth Neukomm und Kita 
Tschchenkeli: 3ota Rustaveli: Der Mann im Pantherfell. Zürich 1974 
(Manesse Bibliothek der Weltliteratur) 5. 17 (kursiv B.E, Scholz). 
Ibidem, S. 21 (kursiv B.E. Scholz). 

Ibidem, S. 449 (kursiv B.E. Scholz). 


NACHWEIS DER ABBILDUNGEN 


Abb. I und IT: N. Aladafvili: Monumental'naja skul'ptura... (Anm.31), 


Ss. 95 Wale, Hl. Georg u. Hl. Theodor, Westfassade); 
s. 147 (Nikorcminda, Ostfassade). 
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ANGELO LIPINSKY 


NEUE GOLDSCHMIEDETECHNIKEN IN DER ZEIT DER 
PALAIOLOGOI VON KONSTANTINOPEL 


Seit dem Beginn der Netallzeit hat jede der groszen 
Kulturperioden bei der Verarbeitung der Edelmetalle für reli 
giose und profane Zwecke immer wieder Neuerungen erfunden 
und somit den Schatz künstlerischen Gestaltens und techni- 
scher Verfeinerungsmöglichkeiten zu bereichern gemuszt . Es 
ist kein reiner Zufall, dasz diese Bereicherungen des Wissens 
im Nahen Osten, in der Welt des östlichen Mittelmeers und des 
Balkans in weiterer Sinne - die minoisch-mykänische Hochkul- 
tur Allen voran - erf folgen konnte : verfügten doch all diese 
Zivilisationen über reiche Vorkommen an Berg- und Seifen- 
Gold; das Pharaonen-Reich im Niltal und sein Hinterland, das 
Goldland Nubien nicht zu vergessen (1) - 

Dieses stete Anwachsen des Neichtums technischer Fort- 
schritte und immer sich erneuernden Kunstwollens vermögen Kul 
turkatastrophen wohl zu unterbrechen, nicht aber zum völligen 
Untergang 2Pähren - die Nsturkatastrophen ausgenommen, wie die 
katastrophale Explosion des Vulkans auf Thera die ägeisch-kre 
tische Kultur vernichtete . 

Eroberungen können ihrerseits für eine Zeit lang eine Un 
terbrechung verursachen, aber nach Wiederherstellung norma 
ler Zustände können die niedergetretenen Kräfte sich wieder 
regenerieren und sogar neue, unerwartete Kunstblüten zur Ent- 
faltung bringen . Denn auch die Kunstgeschichte weisz jene 
" Corsi e ricorsi della Storia " zu verzeichnen, wie Giovanni 
Battista Vico sie zur Zeit des Illuminisms in Neapel zu for- 
mulieren wagte : bedeuten doch diese Folgen von Ebben und Flu 
ten die von der Kunstgeschichte postulierten "Renaissancen" : 
die Rückbesinnung auf ein nur zu oft vernachlässigtes Kul- 
turerbe, zugleich aber auch den Drang, dieses nicht nur neu zu 
beleben, sondern im gleichen Moment diesem auch neue Aussage- 
möglichkeiten zu verleihen und so der jeweiligen Gegenwart an 
zupassen (2) . 

Dieses komplizierte Phänomen manifestiert sich pünktlich 
am Bosphoros unter der Herrschaft der Palaiologoi im Zuge der 
nationalen Erneuerung nach der ersten Yulturkatastrophe des 
IV. Kreuzzugs, als die skrupellose Realpolitik der Groszkauf 
mannschaft die Regierung der "Serenissima Reppublica di Vene 
zia" in die Verhandlungen zum Transport der Kreuzritter ins 
Heilige Land die Klausel einzuschmuggeln zwang, dasz die Rit- 
ter erst einmal die Handelskonkurrenz Konstantinopels mittels 
Eroberung und erbarmungsloser Ausplünderung niederstrecken 
sollten, was dann 1203/4 gewissenhaft durchgeführt wurde . Da 
rüber hinaus wurde auch das vom Westen her leicht lenkbare 
"Lateinische Reich" errichtet . 


RN 
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: Es ist recht bezeichnend für die wirtschaftliche Situa- 
ı tion der "Zweiten Roma" am Bosphoros, dasz unter der Herr- 
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schaft der Grafen von Flandern und der de Courtenay, also in 
der Zeitspanne von 1204 bis 1261, bisher keinerlei kennzeich 
nende Werke einer byzantinisch-französischen Goldschmiede- 
schule nachgewiesen werden konnten . Es wsr die von den Vene 
zianern erhoffte Wirtschaftskrise : Stadt und Land ausgeraubt 
und dazu ein schwer lastender Nangel an Edelmetallen und Edel 
steinen; dazu sicher auch die Flucht der Neister aus den nöfi 
schen Kunstwerkstätten nach Nikaia, möglicherweise auch bis 
ins ferne Trapezunt . Von Nikaia ging dann auch die nationale 
Restaurationsbewegung aus, um dem Lateinischen Reiche ein un- 
rühmliches Ende zu bereiten : Michael VIII. Palaiologos voll- 
zog 1261 die Wiedervereinigung von Konstantinopel mit Nikaia, 
wenn auch ihm und seinen Nachfolgern der Blick in die Zukunft 
nur Grauen hervorzurufen vermochte : das unaufhaltsame Vor- 
dringen der Osmanischen Türken . 

Trotzdem sollte die byzantinische Kunst, jene der Gold- 
schmiede inbegriffen, eine neue "Renaissance" erleben : knap 
pe zwei Jahrhunderte ergreifender Schaffensfreude auf allen 
Geistes- und Kunst-Gebieten, bis zum grauenvollen endgültigen 
Untergang durch die Eroberung Konstanopels im Jahre 1453 (3). 

Zu dieser hypothetischen byzantinisch-französischen Gold 
schmiedekunst mısz allerdings ein Ausnahmefall kurz erwähnt 
werden, dessen Problematik, wenigstens meines Wissens, bisher nicht 
in ihrer ganzen Dimension erfaszt bzw. geklärt worden ‚st . 
Dies um so mehr als eine Stifterinschrift eine ganz präzise 
Datierung ermöglicht : auf dem Heiligen Berg Athos, im 
Kloster Vatopedi, wird als eine der gröszten Kostbarkeiten 
ein Kelch gezeigt, den der Despot von Nistra, Manuel Kantako 
uzenos (1349 - 1380) gestiftet hatte (4) . 

Eine teilvergoldete Silberfassung hält die Cuppa, eine 
spätantike Chalcedon-Schale, von einigen Autoren als Jaspis 
bezeichnet . Den Fusz bildet eine stumpfe, achtkantige Pyra- 
mide mit leicht eingebogenen Seiten, auf der_en weiten Fla- 
chen acht fein ziselierte Medaillons Bewegung bringen . Ein 
nach oben sich verjüngendes Prisma wird von einem ebenfalls 
achteckigen Nodus unterbrochen . Zwei leicht ausschwingende 
Grachengestaltige Handgriffe halten den metallenen Perlrand, 
welcher das Edelsteingefäsz scharf umklammert . Die anliegen 
den Flügel der Ungeheuer und ihr Hals zeigen Federn in fein- 
ster Grabstichelarbeit (5) . 

Bestimmten die Propsrtioneni der Schale den gesamten Auf 
bau des Kelches, so ist dieser klar gestaltet und ausgegli- 
chen : also das Werk eines hochbefähigten Meisters, wobei so 
fort die Frage nach dem Ort seiner Werkstatt sich einstellt . 

In Mistra selber das Bestehen einer qualifizierten Werkstatt 
adzunehmen „„ ist durchaus logisch; aber das Thema Pelopon 
nesos, letzter Rest des Byzantinischen Reiches, besasz keiner 
lei Bodenschätze und war auch sonst ein eher ärmliches Gebiet, 
welches di« türkischen Eroberer völlig zugrunde richteten - 
so geschehen im Jahre 1460 . 

Eine byzantinisch-französische Goldschmiedewerkstatt in 
Konstantinopel selber könnte um so mehr als gesichert ange- 


nommen werden, wenn man auch genealogische Zusammenhänge 


ID 
δι 
“1 


A. LIPINSKY, Neue Goldschmiedetechniken 


beriicksichtigt : aus derselben Dynastie der Kantakouzenoi re 
gierte Kaiser Johannes VI Kantakouzenos (1341 - 1355), in- 
folge typisch byzantinischer Hofintrigen zum Gegenkaiser des 
rechtmäszigen Johannes V Palaiologos (1341 - 1376) ausgeru- 
fen . kan ist so zwangsläufig in die Lage versetzt, dieses 
kostbare Kunstwerk als ein Erbe des Lateinischen Reiches zu 
betrachten, womit Einzelheiten wie der achtmal geschwungene 
Fusz und die Gestaltung der Drachen als eine "fränkische Con 
taminatio" erscheinen . Der Henkelkelch als solcher erscheint 
für das XIV. Jahrh. als ein seltsamer Anachronisms; ein si- 
cherer Hinweis auf einen profanen Gebrauch, eher als jenen 
als eucharistisches Gefäsz . Im alle ?weifel über die Heimat 
werkstatt vorzutragen : es scheint mir nicht einmal die Hypo 
these einer Herstellung aus dem Königreich Neanel ausschliesz 
bar, wo die Goldschmiedekunst zu ungeahnter Blüte aufsteigen 
sollte, nachdem Κ. mig Robert der Weise (12309 - 1343) seine 
beiden jüngeren Brüder Philipp II und Johannes lhebundnisse 

mit den Töchtern des Despoten von Epirus eingehen liesz . 
Groszzugig erhielten beide eine kostbare Mitgift : die eigens 
errichteten Grafschaften von Achaia und lliorea . 

Diese Probleme müssen wohl für immer ungelöst bleiben, 
nachdem, abgesehen von den Klostern auf dem Heiligen Berge 
Athos und jenem des Heiligen Johannes Theologos auf Patmos, 
nirgends in Griechenland Kirchenschätze sich ansammeln konn- 
ten . Das Vordringen der Osmanen-Tärken bedeutete die steti- 
ge ungehemmte Ausplüinderung aller christlichen Institutionen 
zusammen mit fortschreitender Verarmıng der Stadt- und Land- 
bevölkerung . Auch in anderen Athos-Klöstern sind Werke west 
licher Kunst, besonders aus zelnen bekannt . - 


Unter der Herrschaft der ραχοϊολ σροὶ haben Kleinkunst 
und Kunstgewerbe eine letzte Hochblüte erreicht, welche den 
wissenden Beschauer immer wieder ergreift - besonders wenn 
er versucht, in unhistorischer Sicht, sich eine Vorstellung 
von eventuellen Weiterentwicklungsmöglichkeiten zu machen . 

Auf dem Gebiet der Kleinkunst sind es die oft bezaubern 
den Ikonen in Mikro-Mosaik - dem Kunstgewerbe fiel die Aufga 
be zu, diesen und den gemalten Ikonen kostbarste Umrahmngen 
in Edelmetallen zu schaffen : die von Figuren freien Flächen 
und die Umrahmungen wurden mit Edelmetallplatten bedeckt und 
somit auch ein ganz neuer Ikonen-Typus geschaffen „ Jeden- 
falls ist es bezeichnend für diese letzte grosze Kunstblüte 
am Bosphoros, dasz sie es nicht verstand, bedeutsame Gruben- 
oder Zellen-Schmelzarbeiten hervorzubringen . Wohl die bedeu 
tendge kritische Arbeit auf diesem Gebiet verdanken wir der 
unermtdlichen Akribie des Franzosen Andre Grabar (6) 

Dieses neue tiefe Bedürfnis einer verinnerlichten und da 
mit um so intensiveren Verbundenheit mit den dargestellten 
heiligen Personen führte bei den Ikonen-Malern wiederum zu ei 
ner unerwarteten Wandlung . Mit einiger Berechtigung stellten 
diese sich die Frage : welchen Sinn hat es, die heiligen Ge- 
stalten mit ihrer Gewandung und ihrer Umgebung garzustellen, 
wenn nachträglich diese, Antlitz, Hände und Füsze ausgenommen, 
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mit Metallblechen für immer zugedeckt werden ? Die Antwort 
ist von lapalissianischer Simplizit&t : man malte nur noch 
die sichtbaren Körperteile und beliesz die übrige Nalfläche 
in der Farbe der Grundierung . Nur einige dlinn gepinselte 
konturlinien wurden festgelegt, um die anatomisch richtige 

Stellung der Hände in Bezug auf das Antlitz festzulegen . 

Das auffällieste Beispiel hierfür ist das berlämte Trip 
tychon von khakhuli in Georgien . Das Mittelbild, eine mit 
erhobenen Handen betende Gottesmutter, wurde seines kostba- 
ren Belages beraubt, so dasz nur Antlitz und Hände gemalt er 
scheinen (7) . u 

Diese eigenartige Lösung sollte später in der Ikonenma- 
lerei der verschiedenen russischen Schulen fortleben und an- 
scheinend noch im ersten Jahrzehnt des XX, Jahrh. weiterdau- 
ern . Freilich sind die Netallbeläge dieser neueren Ikonen 
im besten Falle aus vergoldetem Silber, die billigeren auch aus 
auf Hochglanz poliertem Silber, Messing oder auch vergoldetem 
Kupfer (8). 

* 

Inmitten dieses intensiven Schaffens der Goldschmiede 
in Konstantinopel vermochten es unbekannt gebliebene Meister 
vollig neue Dekorationstechniken zu erfinden und hochzuent- 
wickeln, die in kürzester Zeit verschiedene Verfeinerungen 
24 erreiehen erfuhren, welche auch auszerhalb der Ikonende- 
koration Anwendung finden sollten . So die "Staurothek des 
Bessarion" in Venedig und die "Schapka Monomacha" im Oruzej- 
naya Palata oder "Rüstkammer" im Kreml zu Moskau und der so- 
genannte "Helena-Reliouienkasten" im Domschatz zu Trier . 

r Die genaue Formulierung dieser einen Dekorationstechnik 
ware, meines Erachtens, die Bezeichnung "Leer-Zellen-Dekor" 
Mit andren Worten : der Meister bildete aus dicken, Neehgestell- 
ten breiten Goläblechstreifen geometrische Ornamente als woll 
te er die sich ergebenden "Zellen" mit Schmelzen füllen, be- 
enügte sich aber mit dem erreichten Hell-Dunkel-Kontrast, um- 
so mehr als er darüber hinaus die Dicke bis zu dünnen Wir- 
beln aushammern konnte; alle eingeebneten Kanten wurden auf 
Hochglanz poliert . 

während es Andre Grabar in seinem Buch mehr um einen 
Werkkatalog geht, hat Colette Dufour-Bozzo diesen "Leer-Zel- 
len-Dekor" auf der ungewöhnlich interessanten Christos-Ikone 
in der Kirche San Bertolomeo degli Armeni zu Genua eingehend 
untersuchen konnen, leider ohne den verdienten Nachklang ih- 
rer Arbeiten feststellen zu können - so wie auch diese Ikone 
- in Genua als "Volto Santo" oder "Hagion Mandilion" verehrt 
- in Kunsthistoriker-kreisen so gut wie unbekannt ist (©) . 
Einmal mehr die Folge der äuszerst llickenhaften Irventarisie- 
rung seitens der verantwortlichen Behörde, deren Veröffentli 
chungen seit dem Ausbruch des letzten Krieges nicht weiter " 
fortgesetzt wurdeg (10), 

Das "Hagion Wandilion" trägt seinen Namen einer frommen, 
seit Alters her überlieferten Legende folgenä : König Abgar 
von Edessa, König der Osroene, im Westen Nesopotamiens, hatte 
von der Lehre und den Yundern Christi Nachricht erhalten .„ Als 
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geistig hochstehender Helleng beauftragte er einen kunstge 
wandten Botschafter, sich nach Palöstina zu begeben, dem Gefol 
ge Christi sich anzuschlieszen, sein Bildnis zu malen und es 
nach Edessa zu bringen . Alle Anstrengungen des Gesandten ver 
sagten vor dieser Aufgabe, denn immer wieder veranderte sich, 
in seinen Augen, das Aussehen des Menschensohnes . Nach vie- 
len fehlgeschlagenen Versuchen hatte der Heiland Nitleid für 
ihn : er liesz sich ein Handtuch reichen, drückte es auf sein 
sicht und Ubergab es dem Senäboten Abgars : es war zum "Ha- 
gion Mandilion" mit dem Bildnis Christi geworden . Seither 
soll es die seltsamsten Schicksale erlebt haben, dessen we- 
sentlichste Episoden in zehn Szenen auf teil-emaillierten, ge 
triebenen Flachreliefs in den "Leer-7ellen-NDekor" des Rahmens 
eingefttgt erscheinen (11) 

Kaiser Johannes V. Palaiologos (1341 - 1376 und 1379 - 
1391) soll die Ikone dem Dogen von Genua Leonardo Montaldo ge 
schenkt haben, der sie im Jahre 1384 mit einem noch erhalte- 
nen Testament dem Basilianerkloster San Bartolomeo degli Ar 
meni vermachte . 

Analysiert man den Leer-Zellen-Dekor genauer, so überra 
schen sofort zwei Tatsachen : einmal die Vielfalt der orna- 
mentalen Motive - zumindest fünf -- zu welchen die Goldblech- 
streifen zurechtgebogen wurden; das andere Wal die auffallen 
de Präzisionsarbeit bei der Herstellung der einzelnen Orna- 
mentteile ; fast möchte ich sagen "technische Präzisionsar- 
beit", wie diese nur mit raffinierten dilfsgeräten, in gleich 
bleibender Grösze serienweise hergestellt werden konnten . So 
etwa die rechteckigen Platten auf dem Rahmen mit je sechs 
Rundscheiben, deren eingeschlossene Ornamente mindest vier Va 
riationen bieten; dasselbe ist auch vom Füllwerk zu sagen . 

Der nächstliegende Vergleich ist jener mit komplizierten 
Fadenspitzen, so wie sie gelegentlich heute noch etwa in Nord 
Frankreich oder in den Kleinstädten inmitten der Veneziani- 
schen Lagune von Tischerfrauen hergestellt werden; eine der 
vielen zum baldigen Untergang verurteilten Volksktinste . Es 
scheint mir durchaus denkbar, dasz diese Muster der Leer-Zel 
len den Klöppelspitzen wirkenden Frauen in Burano, nahe 
bei Torcello, nackgeahmt sein könnten (12). 

Diese Präzisionsarbeit der Einzelteile - in keiner Hin- 
sicht mit irgendeiner Form von Filigran vergleichbar, da 
Gieses aus gezwirnten oder geärillten Drähten hergestellt 
wird - wurde auf einer Goläblechunterlage festgeldötet . Der- 
artige Präzisionsarbeit war nur mittels besonderer Geräte 
und Kaliber erreichbar, über deren Aussehen allerdings nur 
vorsichtige Hypothesen formuliert werden können . Zu grundli 
chen Forschungen auf diesem Gebiet bedarf es solider wirt- 
schaftlicher Grundlagen, so wie diese, beispielsweise, sei- 
tens der in der Goldbranche Deutschlande führenden Firma "De 
gussa" fir das Internationale Symposium "Historische Techno- 
logie der Edelmetalle" auf Schloss ITudwigsburg im Juni 1980 
geboten wurden (13) . 

Ein in jeder Einzelheit identischer Leer-Zellen-Dekor 
Umrahmung und Belag der Ikone des 


findet sich auch auf 
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Heiligen Johannes Evangelisten im Kloster Vatopedi auf dem 
Heiligen Berg Athos, was den Xickschluss auf eine gemeinsame 
Werkstatt berechtigt (14) . 

Weiteren ähnlichen Zierrat findet man auch auf einer 
kleinen Mikromosaik-Ikone im Bchatz der kirche Santa Cateri- 
na zu Galatina (Apulien, Provinz Lecce) . Der dem Goldarbei- 
ter verfügbare Raum wurde mit entsprechend verkleinerten ver 
einfachten Motiven ausgeftllt . Dargestellt ist der stehende 
Christos Pantokrator, dem Betrachter zugewandt, unterm lin- 
ken Arm das Evangelium haltend, die Rechte zum Segen erhoben. 

Unbekannt ist auf welchem Wege diese sehr gut erhaltene 
Ikone nach Apulien gelangen konnte . liöglicherweise infolge 
der Heiratspolitik zwischen dem Königreich Neapel der Anjou 
und dem Despotat von Epirus; nicht auszuschlieszen aber auch 
die unter Fihrung des Giorgios kastriota Skanderbeg nach Apu 
lien flüchtenden Albaner, die sich weder dem trkischen 
Joch noch der aufgezungenen Bekehrung zum Islam beugen woll- 
ten . 

Das kleine Kunstwerk gelangte erstmals im Jahre 1964, 
anlässlich der "Mostra dell' arte in Puglia dal tardo antico 

"al rococd" an die Öffentlichkeit, fand aber keinen Nachhall 
und ist infolgedessen auch Andr& Grabar entgangen (15) . Un- 
tersucht man eingehend das reiche von Andre Grabar zusammen- 
gestellte Material unter dem besonderen Blickwinkel des Leer 
Zellen-Dekors, lassen sich zwei verschiedene Gruppen zusam- 
menstellen, was dem sonst so verdienstvollen Forscher entgan 
gen ist : eine erste Gruppe mit tiefen Zellen und scharfen 
Hell-Dunkel-Kontrast (Genua, Vatopedi mit 3 Beispielen); ei- 
ne zweite Gruppe, wohl mit demselben Dekor, aber dieser aus 
viel schmaleren Streifen, so dasz das tragende Goläüblech 
sichtbar bleibt und die Zellen somit hell ausgeleuchtet wir- 
ken - eine gezielte Kunstabsicht mittels einer veränderten 
Lichtführung . Auf der Ikone zu Galatina sind von den ur- 
sprünglich zehn getriebenen Cuadraten mit getriebenen Flecht 
bandmustern drei verloren gegangen . - u 

* 


Von derartigen Leer-Zellen-Dekor-Arbeiten ausgehend, wie 
man sie in Italien am "Hagion Mandilion" und am "Pantokrator" 
eingehend studieren kann, nachdem beide Orte leicht und be- 
quem erreichbar sind im Gegensatz zum abgelegenen Heiligen 
Berg Athos und den fast unerreichbaren Sammlungen der Oruzej 
naya Palata im Kreml, ist der Schritt zur zweiten Technik et 
was kühn „ Auch diese wiederum leicht und beouem zu errei- u 
chen, nachdem ihr Meisterwerk wiederum in Italien sich befin 
det . 

Es handelt sich um die, "Staurothek des Kardinals Bessa 
rion", von ihm.der Kirche und dem Spital von Santa Maria della 
Caritä in Venedig gestiftet, von wo sie mit dem miniaturhaft 
fein bemalten Holzgehäuse in die Cemäldesammlung der "Accade 
mia überführt wurde, zusammen mit dem von Giovanni Bellini u 
gemalten Bildnis des Kardinals, auch Stifter der "Bibliothe 
ca Marciana" (16). 


Auf dem Schiebedeckel , ein wahres Meisterwerk der Minlia- 
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turmalerei : die Kreuzigung mit den dem »terbenden Heiland 
beistehenden Erzengeln; bis zu den Nebenszenen am Kreuzesfusz 
umrahmt die Hauptszene ein fein getriebenes Goldblech mit den 
verschiedenen Beischriften . Auf der Auszeren Umrahmıng sieht 
men weitere sieben christologische Szenen, mit den Teilen ei- 
nes gotischen Gürtels mit Edelsteinen und Perlen an den Sei- 
ten sbgegrenzt 

Nun zur eigentlichen "Staurothek" : das ganze Kreuz ist 
in delikatester Filigranerbeit ausgeführt ; zwei Spiralranken 


steigen, in spierelbvildlicher Symmetrie , vom Fusz aufwärts, ver- 


teilen sich auf den Armen, die Schriftplatten und lionogramm- 
scheiben einbeziehend . Aus den groszen Ranken entwickeln sich 
kleinere und kleinste, fast als ob das Ganze die gewissenhafte 
Wiedergabe eines kostbaren exotischen Schlinggewächses sein 
sollte . 

Das Filigran erscheint als feiner gezwirnter Golddraht 
Technisch hätte eine solche Stzurothek nicht den geringsten 
Yslt gefunden, wärde dieser nicht von einer entsprechenden 
Rückplatte und einem der Kontur folgenden Goldband gebildet Ε 

In flach getriebenem Relief, fein modelliert, erscheint 
der im Tode zusammengesunkene Christos; uber dem Haupte eine 
Edelsteinkrone; etwas Über dem oberen Ende des Kreuzes schwe 
ben zwei Engel in flachem Relief . Durch vier fensterähnliche 
Öffnungen erblickt man die Fragmente des Heiligen Holzes mit 
nachträglicher Federaufschrift "Hagios Xylos", mit dem Schreib 
fehler "Afon" . Hinter zwei weiteren Kristallplatten erschei- 
nen in spötbyzantinischer Hoftracht Kaiser Konstantin und sei 
ne iutter Helena, die Namen mehr schlecht als recht mit der 
Feder aufgetragen . Die Problematik dieser Federinschriften 
Überlasse ich gerne den Paläographen . Den Hintergrund des be 
malten Kastens bildet eine dunkelblau emaillierte Silberplat 
te, mit weiszen Blumensternen in streng geometrischer Ausrich 


tung - : 
Diese etwas strenge, harte Gestaltung des Hintergrundes 
ist ebenfalls als künstlerische Absicht zu werten, um 


der Filigranarbeit in dieser Gesamtkomposition die überragen 
de Wirkung zu sichern . 

Seltsamerweise ist dieses erstklassige Werk einer in Kon 
stantinopel ansässigen Goldschmiedewerkstatt Andre Grabar ent 
gangen, als er,auf der Suche nach Vergleichen von Ikonenrah- 
men mit dieser delikaten Filigranverzierung, zunachst die 
"Schapka Nonomacha" heranzieht, das "Kamelaukion! mit welchem 
die Zaren zum "Herrscher aller Reussen" gekrönt wurden (11T): 

In dieser delikaten Feinarbeit war auch der Rahmen des 
einst hochverehrten Gnadenbildes der "Gottesmtter von Wladi 
mir" veräehrt, das nach der Revolution in die Sammlungen des 
Oruzejnaya Palata im Kremel aufgenommen wurde . Auf dieser E 
kone sowohl wie auch auf der Zaren-Krone feiert diese Fili- 
grantechnik ihren Triumph - besser gesagt : vermochten die 
damaligen Meister ihre allerhöchsten Auftraggeber zufriedenzu- 
stellen (18) . Während auf der Ikone die Hauptaufgabe im 
gleichmäszigen Flusz der Spiralranken lag, tritt an der Zaren 
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strahligen Sternen zusammen mit phantastischen Blumen in ein 
fachen Konturen, das Innenfeld frei lassend - das Endergeb- 
nis wiederum ein wirkungsvolles Hell-Dunkel-Spiel, das die 
gedrangte Zeichnung der Spiralranken auflockert und unter- 
bricht . Auch weitere Werke dieser Gattung machte Andr& Gra- 
bar ausfindig : so den "Helena-Reliquienkasten" im Domschatz 
zu Trier, einen umgearbeiteten Evangeliar-Buchdeckel aus (e- 
lat im Nationalmuseum zu Tiflis (Republik Georgien) und ei- 
nen Kasten im Crkoven NMuzej in Sofia (Bulgarien) (19) . 

Ἀ 

Nach dieser Ausarbeitung der formalen und stilistischen 
Eigenarten dieser beiden Techniken ist es wohl angebracht, 
einige Gedanken über die Herkunft dieser ftir Byzanz v#sllig 
neuen Techniken weiter zu entwickeln . Denn es ist klar, 
dasz man diese nicht als bodenständige Neugeburten auffassen 
darf . Nach meinen Erfahrungen sind sie wesentlich früher in 
anderen Zonen des Mittelmeer-Gebietes entwickelt worden, wur 
den aber aus vielerlei Gründen von Konstantinopels Goldschmie 

den zunächst beiseite gelassen . Tatsächlich sind diese al- 
ten Techniken vor 1204 in Konstantinopel nicht geubt worden, 
wie die zahlreichen in mittel- und west-europäische Kirchen 
verschleppten Staurotheken und Reliquienbehälter beweisen so 
wie zeitgenössische Berichte bestätigen (20) . 

Das Ergebnis meiner jingsten Forschungen zur Geschichte 
des Goldfiligrans führt, besonders von Süditalien aus gese- 
hen, direkt zu allen im X./XII. Jahrh. blühenden Kulturzen- 
tren der Welt des Islam : so der bekannte "Calis de Santo Do 
mingo" im gleichnamigen Kloster bei Silos (Spanien); eine gol 
dene Kanne mit Edelsteinbesatz, einst im Klosterschatz von 
Saint-Denis, nahe Paris, ein Geschenk König Rogers von Sizi- 
lien an Abt Suger, das dieser in seinen Werken erwähnt, heu- 
te in der "Galerie d' Apollon" im Louvre zu Paris; die "Stau 
rothek des Heiligen Papstes Urban II" in der Benediktonerab- 
tei Santissima Trinitä bei Cava dei Tirreni, sowie die Abt- 
krümme "Crosse de Saint Roberf Begründers der Zisterzienser 
reform, heute im Musee de Dijon im Palais des Etats de Bour- 
gogne . [Über beider Entstehen in einer Goldschmiedewerkstatt 
besteht heute kein Zweifel mehr; schlieszlich einige Schmuck 


"srücke wıe jene bei Caesarea, in Israel, gefundenen . Ihre 


künstlerische Qualität stellt sie ebenbürtig neben die beher 
genannten : eine islamische Cikoumene mit einer all diesen 
Ländern eigenen künstlerischen "Koine", einem gemeinsanen, 
allen geläufigen Formenschatz - von Sud-Spanien, über Sizi- 
lien und Amalfi bis weit nach Syrien hinein (51) 

Dasz diese neuentwickelten Techniken keinen Nachhall bei 
späteren Generationen finden sollten, hat in der zwei/kultur 
katastrophe ihre Erklärung : demheroischerUntergang des Ost 
Römischen Reiches mit der Eroberung Konstantinopels im Jahr 
1453 durch die Osmanischen Türken ..... 


Ξ 
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Anzerkungen 


1.) Zu den Goldvorkommen im Östlichen Mittelmeer und Aglis: 
<UITIEG 3., Geschichte des Goldes - Tie goldenen Zeitalter in 
ihrer kulturellen una wirtschaftlichen Bedeutung, Stuttgart 
1048, besondonders Kap. III und IV. Speziell: LIPINSEY A., 
Die Edelmetallvorkonmen in Illyricum und seinen Nandgebieten 
- Staeetliche Goldschniedewerkstatten und MWinzstätten, Ye Con- 
gr&s Internstional G' Archäologie Chretienne - Thessalonique 
26 Septembre - 4 Octobre 1080 - Tomptes rendus (in Druckvor- 
bereitung) . 


2 ) Siehe PINDER, Das Problem der Generation, passim . 


3.) SHERRARD Ph., Konstantinopel - Bild einer heiligen Stadt, 


Clten‘, Lausanne, Freiburg i. Br. 1063, Ss. 111 - 134: Die Zer- 
störung eines Bildes; ὃ. 124: Die Untaten der sog. "Yreuzfah- 
rer" . 


Δ ) TALBOT RICH D., Art_of_ the Byzantine Era, London 1063, 
5. 236, Abb. 221 

5 ) Nicht im Ausstellungskatalog Athen 1964; auch nicht in 
BÜHLER H.-P., Antike Gefäsze aus Edelsteinen, Mainz 1973 . 


6 ) GRABAR A., Les revötements en or et en argent des tcones 
byzantines du moyen Sge, Paris 1975; betont besonders die Epo 
che der Palsiologoi . Weiterhin zitiert GRABAR . 


7 ) AMIRANACHVILI C., Smalti della Georgia, Milano 1963, ΤΙ], 
LI und LII - 


8 ) So auch zwei russische Ikonen des XIX. Jahrh. im Besitz 
der Familie des Verfassers; weiterhin Informationen aus dem 
Kunsthandel und entsprechende Kataloge . 


9 ) DUFOUR-BOZZO C., La_cornice dell! Agion Mandilion di _Ge- 
nova, Genova 1967, Umschlagbild, 5. 11, Abb. 2. 


10 ) "ie Bdnde des Inventario degli oggetti d' arte in Italia, 
I - ix, 1931 - 10938; Catalogo delle cose d' arte e d' antichi- 
τὰ in Italia, I - XI, 1911 - 1939 - nichts weiter . 


11 ) LIPINSKY A., Oreficerie bizantine dimenticate in Italia, 
Atti del I Congresso Nazionale di Studi Bizantini (Archeolo- 
gia - Arte), Ravenna 1966, Ss. 73 - 137, Tfl. XXV - XXRVIII; 
insbesondere Ss. 104 - 137 To_Hagion Mandilion - la cosidet- 
ta "Icona del Re Abgaro" o di "Edessa" a Genova; weiterhin 
zitiert LIPINSKY . DUFOUR-BO220 C., Il_"Sacro Volto" di Ge- 
nova, Roma 1978, besonders Tfl. X, XI, XII . GRABAR XLIV, Nr. 


14, 11. 

12 ) Diese alte Volkskunst erlischt nunmehr, nachdem gas be- 
sondere Feingarn von den traditionellen Firmen nicht mehr her 
gestellt wird, obwohl auch von der Staatlichen Spitzenschule 
in Burano "en gros" bestellt . 


13 ) So nach einem persönlichen Brief von Prof. Jochem Wol- 


ters in Seevetal vom 7.11.1980 . Thema des Symposiums : Hi- 
storische Technologie der Edelmetalle . Prof. Wolters sprach 
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über "Schriftouellen zur Granulation" und "Technische Voraus 
setzungen zur historischen Entwicklung der Edelmetallötung 


bis zum Ende des XVIII Jahrh. (Brennstoffe, Gebläse, Flussmit 
tel u. 5. ww)". ” 


14 ) GRABAR Kat. Nr. 33, Abb. 71-72. 


15.) (Ausstellungskatalog) Nostra dell' arte in Puglia dal 
tardo-antico al rococd, Bari 1964, 5, 10, Nr. 9, Abb. 12. 
LIPINSKY Ss. 104 - 107, Tfl. XXXIT. 


16 ) (Ausstellungskatalog) Art byzantin - art europeen, Athe 
nes 1964, 5. 148/9, Nr. 187; sehr gewissenhaft, leider ohne 
Abbildung . (Ausstellungskatalog) Venezia e Bisanzio, Venezia 
1974, Nr. 112, wird in keiner Hinsicht dem Kunstwerk gerecht, 
Nur der Schiebedeckel abgebildet ! In diese Gruppe gehört 
auch die Grabar entgangene "Staurothek Papst Pius II" im Pa- 
lazzo Piccolomini in Pienza (Toskana, Provinz Siena) . Papst 
Pius II (1458 - 1464) erhielt sie in Ancona von slavischen 
Fllichtlingen überreicht, während er die Vorbereitung des 
Kreuzzuges gegen die Türken überwachte AUßie Nachricht, dasz 
die Venezianer völlig unerwartet sich zurückgezogen hatten, 
traf ihn der Schlag . 


17 ) STEINGRÄBER E., Schatzkammern Europas - Weltliche Schatz- 
kammern, München 1968, Ss. 67 - 74, Farb-Tfl. . GRABAR, ohne 
Nummer, Abb. 105 und 106 . ὴ 


18 ) GRABAR Kat. Nr. 40, Abb. 89 - 97, 


19 ) So beispielsweise an den Seiten der groszen Staurothek 
zu Limburg . Für Trier, Tiflis, Sofia : GRABAR Abb. 107, 108, 
Nr. 37. 


20 ) CABROL F. ἃ H. LECLERCG, Dictionnaire d' Archeologie 
chrötienne et de Liturgie, Paris 1907 ff., zahllose Hinweise. 


21 ) LIPINSKY A., La_crosse abbatiale de Saint Robert de Mo- 
lesmes, fondateur de la Reforme Cistercienne et la staurothe- 
de Saint Urban II et 1' &cole ἃ' orfevrerie de Amalfi avant 
1092, "Gazette des beaux-arts" 1981, in Drucklegung . 


MARY CONSTANTOUDAKI-KITROMILIDES 


FIFTEENTH CENTURY BYZANTINE ICON-PAINTER 
WORKING ON MOSAICS IN VENICE 


Unpublished Documents 


The purpose of this communication is to examine the surviving 
evidence conceming the artistic activity of the painter Nicolaos 
Philanthropinos (ca.1375-post 1435) in Crete and in Venice. Our infor- 
mation derives from unpublished archival documents from the State 
Archives in Venice and helps us in recapturing an idea about the life 
and artistic production of the painter. He appears to have been artis- 
tically and socially a prominent personality in his time. It should 
be noticed that no signed works by Nicolaos Philanthropinos have been 


either preserved or identified to date. 


Nicolaos Philanthropinos has not been an unknown figure. His 
presence in Crete between 1396 and 1422, has been traced in the re- 
searches of the reverend father Mario Cattapanlin the State Archives of 
Venice. It has also been known that he gave painting lessons in Crete.? 
Furthermore a number of other biographical details have been known for 
some time: his involvement in the affair of the Cretan priest and 
scribe Michael Calofrenas, who had been suspended from his religious 
duties by the Patriarch of Constantinople; his visit to Constantinople 
in 1418 and his appeal to the well-known theologian Joseph Vryennios 
and to the oecumenical patriarch Joseph II on behalf of Michael Calo- 
£renas. (On account of these activities Nicolaos Philanthropinos was 
sentenced by the Venetian authorities of Crete to eight months of im- 


. ν᾿ 3 
prisonment in 1419. 


In addition to the above documents the notarial registries of 
Venetian Crete have preserved further evidence about Nicolaos Philan- 
thropinos during the years between 1396 and 1u22*. Besides biographi- 
cal details, these documents provide suggestive hints concerning the 
painter's artistic activity. Thus we can glean information about his 


work on icon-painting and gilding of curtains. 


The family of the painter Nicolaos Philanthropinos appears es- 
tablished in Crete at least since 1395 5 The painter was the son of 
the priest George Philanthropinos. Ina document drafted in Candia 
and dated 21 November 1396, the priest George Philanthropinos and his 


two sons, the painter Nicolaos and the carpenter John, all of them 


inhabitants of Candia, as stated in the document, are mentioned as in- 


debted to Nicolaos Apladas, also an inhabitant of Candia, for 10 1/2 
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yards of Florentine textile® 


Two documents, containing commissions of icons, refer to the 
activity of Nicolaos Philanthropinos as an icon-painter. The first 
document, dated 14 July 1412, informs us that Nicolaos Philanthropinos 
had been charged by the nobleman Alexandro Barbo to paint altar pieces 
witn figures, which were described in detail in written instructions 
by the commissioner. The panels would be painted against gold back- 
ground and completed within a month and a half. The compensation of 
the painter was 30 hyperperi to be paid after the completion of the 


work. The painter was given six hyperperi in advance, in order to buy 
the ee 


The second document, dated 23 July 1418, contains the commission 
of two icons, given to the painter Nicolaos Philanthropinos by George 
Chrysoverghis, a resident of a village in the vicinity of Candia. The 
one of the icons would represent the Virgin and the other the patron 
saint and namesake of the commissioner, Saint George. The pieces of 
wood, on which the icons were to be painted, would be supplied by the 
commissioner, while the painter agreed to provide the colours and the 
gold. For his expenses and compensation the painter would receive 10 
hyperperi for each piece. The icons' dimensions were to be three feet 
high and two and a half feet wide. They would be completed in about 
20 days®. 


A further aspect of the painter's professional activity is re- 
vealed by another document, drafted in Candia in 1413, November 2. 
with this the painter promised to elaborate with gold a pair of cur- 
tains for the nobleman Orestio de Molino. The commissioner would 
supply the cloth and the gold. According to the painter's assurance 
those curtains would be the best all over the country. The work was 
to be completed within two weeks, while the painter's renumeration 


would be estimated by two independent persons” 


This type of documentary evidence, besides the details it pro- 
vides about Nicolaos Philanthropinos, constitutes a valuable source 
concerning the social history of art in fifteenth century Crete. This 
is due to the information it supplies concerning the modes of commis- 
sioning works of art, the levels and manner of the renumeration of 


professional painters and the relations between painters and patrons.10 


An additional document drafted in Venice in 1435, June 21, re- 


veals Philanthropinos' residence in Venice and his work on the mosaic 
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decoration of Saint Mark's. The evidence of the document is rather 
poor and circumstantial. It consists of the testimony of Nicolaos 
Philanthropinos before the competent Venetian authorities regarding the 
origin and age of the young Cretan nobleman Petrus Rugeri. Thus, 
besides the witness' name, his qualification is recorded: "magister 
Nicolaus Philastropino, magister artis musaice in ecclesia Sancti 


Hakası = 


We are thus informed that Philanthropinos had the title of the 
master of the art of mosaics and that he was working in the Venetian 
basilica of Saint Mark's. Although meagre, the evidence of this docu- 
ment is interesting, especially in combination with the information of 
the documents from Crete. This evidence hints at the versatility of 
this Cretan painter, who, besides his distinguished record in icon 
painting was also recognized as a skilful master of the art of mosaic 
composition. His distinction in the art of mosaic is eloquently sug- 
gested by his involvement as a master artist in the decoration of the 
monument-symbol of Venice, the splendid basilica of Saint Mark's. It 
is the first time we come across fifteenth century evidence concerning 


the employment of a Cretan artist in this task. 


The painter Nicolaos Philanthropinos, appears from this documen- 
tary record as a many-sided personality. The painter's permanent re- 
sidence seems to have been Crete, at least from 1396 to 1u2217, The 
island, with its strong Byzantine tradition, but also on account of the 
protracted Venetian rule, was found on the crossroads of the civili- 
zations of East and West. Nicolaos Philanthropinos combined in his art 
elements from both the Byzantine and the Western cultural traditions 
that coexisted in his native island. His Byzantine family origins but 
also his journeys within the triangle of Constantinople-Crete-Venice 
allowed him to partake of both cultures which shaped the intellectual 
and artistic milieu of the great Mediterranean island. The cultural 
experience of Nicolaos Philanthropinos was typical of the double orien- 


tation of the Greek society of Venetian Crete between East and West. 


Probably a distant descendant of the famous Byzantine family of 
Philanthropini””, our painter appears capable of shifting styles to suit 
the artistic tastes of his patrons. These tastes were dictated by the 
social origins of the commissioners. As the documents show, the latter 
included both a Venetian nobleman and an inhabitant of a Cretan village, 


who happened to have had a Byzantine surname (Chryssoverghis). Apparent- 


lyPhilanthropinos was in a position to respond to the cultural needs of 
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both by executing altarpieces of great dimensions ("pale d' altare"), 
a characteristic specimen of Western religious painting, but also 
smaller panel icons, typical of the Byzantine tradition”. His geog- 
raphical mobility also indicates cutural dualism of his environnent. 
He travelled to Constantinople where he could procure materials for 
his work!®, Andlater on, as it is revealed by the Venetian document 
of 1435, he turned up in the other great cultural center of that era, 


Venice, the metropolis of many territorial possessions in the East. 


Unfortunately, we do not at the moment possess other, more ex- 
plicit and concrete information about Philanthropinos's work in the 
church of Saint Mark. As is well known work on the mosaic decoration 
of the monument was continuously carried on during the fourteenth cen- 
tury and even later. Diverse catastrophes, and more often outbreaks 
of fire, necessitated continuous restorations or renovations in the 
mosaic decoration of the monument 16 Furthermore the need for new mosa- 
ics appeared from time to time to cover new surfaces or to replace ex- 


ἐν δ ας ξ . 17 
isting mosaic pieces. 


The main representative of the local Venetian school of mosaics 
at the beginning of the fifteenth century was Jacobello della Chiesa, 
who was working on the mosaics of Saint Mark's until his death, during 
the winter of 1423/24. No direct successor of Jacobello is recorded 
in the sources.’ Therefore the continuation of the Venetian mosaic tra- 
dition became for a time problematic.”® During the third decade of the 
fifteenth century the famous Florentine painter Paolo Uccello worked on 
mosaics and tesselated pavements in Saint Mark's. 1? After 1430 a re- 
vival of the Venetian mosaic art is attested, under Michele Giambono 
and his collaborators. The main example of their work was the mosaic 
decoration of the Cappella dei Mascoli from 1433 onward. Its deco- 
ration however was completed later, by mosaic masters of the school of 
Andrea del Castagno.” This was the kind of work taking place in Saint 
Mark's during the period of Nicolaos Philanthropinos's residence in 


Venice. 


The participation of a painter, whose artistic development had 
been accomplished in Crete, in the mosaic decoration of the foremost 
monument in Venice, among several remarkable personalities of Italian 
art, suggests a few question marks. Since the fourteenth century and 
even more so during the fifteenth century a remarkable artistic flower- 
ing is attested in Crete and scores of painters at work can be traced 


. . 21 τὸ ᾿ . F 
in the archival sources. However no tradition in mosaic art is any- 


where recorded. 
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Philanthropinos's account of his trip to Constantinople as a voy- 
age dictated by the need to buy painting materials suggests a possi- 
ble connection with the workshops of the Byzantine capital. Our paint- 
er's relations to Constantinopolitan art are thus supposed on the basis 
of contextual assumptions rather than on any certain evidence suggest- 


ing a possible apprenticeship. 


In view of the tenuousness ΟΕ the evidence it could be further 
hypothesized that the Cretan painter could have been trained in the 
art of mosaics in Venice. His migration to the city of the doges took 
place after 1422, given the fact that until that year his continuing 
presence is attested in rate,” At that point the painter whose birth 
is put circa 1375, was about fifty years of age. Although it is dif- 
ficult to assume that at such an advanced age he began his apprentice- 
ship in an art unknown to him, his artistic flexibility and his versa- 
tility could provide hints in this direction. It is accordingly pro- 


bable that he acquired the skills of the mosaics master in Venice. 


What were the motives behind Philanthropinos's migration to 
Venice? The answer can be only hypothetical. His departure from Crete 
may have been connected with the exodus that led many Greeks es the 
countries of the Greek East to the West and primarily to Venice 
during the period that the Turkish menace became all the more pressing 


and the fall of Constantinople appeared imminent. 


Before closing brief mention must be made of another Cretan 
painter by the name of Nicolaos, who was active in Venice in the fourth 
and fifth decades of the fifteen century and had ties with the mosaic 
master of Saint Mark's Michele Blanband, > The coincidence in names, 
places of origin as well as in chronological periods and artistic acti- 
vity could lead the researcher to identify the two persons if their 
respective father's names (George for Philanthropinos, Dominicus for 
the second Nicolaos) were not different. We have to note therefore the 
existence of two different Cretan painters with the same Christian name, 
both connected with the circle of mosaic masters working in Saint 


Mark's. 5 


The lack of more concrete data does not allow the surviving evi- 
dence to do more than intimate the contribution of this Cretan master 
of Constantinopolitan leanings to the mosaic decoration of the foremost 


monument in the metropolis of the Venetian empire. 
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NOTES 


1. Mario Cattapan, "Nuovi documenti riguardanti pittori cretesi dal 
1300 al 1500", Πεπραγμένα τοῦ Β΄ Διεϑνοῦς Κρητολογυχοῦ Zuveöplou (1966) 
Athens 1968, vol. 3, Ρ. 37, no. 31. Idem, "Nuovi elenchi e documenti 
dei pittori in Creta dal 1300 al 1500", Thesaurismata, vol. 9 (1972), 
pP. 204, no. 30, 


2. In December 1400 he agreed to tutor for three years in the art of 

painting the young George Moussouros, who promised to serve his master 
Philanthropinos in his art day and night. See the document published 

by Cattapan, '"Nuovi elenchi", p. 219, no. 13. 


3. The pertinent documents have been published by M. I. Manoussakas, 
"Merpa τῆς Βενετίας ἔναντι τῆς ἐν Κρήτῃ ἐπιρροῆς τοῦ Πατριαρχείου 
Κωνσταντυνουπόλεως κατ᾿ ἀνέκδοτα Beverund ἔγγραφα (1418-1419)", "Erern- 
ρύώς 'Ἑταυρείας Βυζαντινῶν Σπουδῶν, νο]. 30 (1960), pp. 96-97. These 
documents provided the first available evidence about the painter 


Nicolaos Philanthropinos. 


4. The documents regarding Nicolaos Philanthropinos's activity in 
Crete were first discovered by the reverend father Mario Cattapan, 


whom I would like to thank warmly for generously making the fruits of 
his own research available to me. 


5. On the famous Byzantine house of Philanthropini, of which in all 


likelihood our painter was a descendant, see Manoussakas, op. cit., 
ῬΡ. 96-97 and note 1. 


6. Archivio di Stato di Venezia - Notai di Candia, b. 145 (Costanzo 
Maurica), f. 91V. About a year later, on 16 October 1397, the painter 
Nicolaos Philanthropinos and his father, the priest George Philanthro- 


pinos transacted another similar purchase. 
7. Notai di Candia, b. 25 (Giorgio Candachiti), 1398-1425, Ἐς, 108”. 
8. Notai di Candia, b. 26 (Gasparino Cauco), 1416-1428, £. 124°, 


9. Notai di Candia, b. 145 (Costanzo Maurica), unpaginated folio. For 
the execution of similar decoration on eurtains see documents published 
by Maria Constantoudaki, "OL ξωγράφοι τοῦ Χάνδακος κατά τό πρῶτον ἥμισυ 
τοῦ δου αἰῶνος οὗ μαρτυρούμενοι ἐν τῶν νοταριακῶν ἀρχείων", θησαυρίύσμα- 
za, vol. 10 (1973), pp. 372-75 (two documents dated 1529). Also Catta- 
pan, "Nuovi elenchi", p- 232, alludes to a document dated 13 July 1432, 


whereby the painter Alexios Apokafkos undertakes to gild a pair of 


curtains. 
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10. Im both contracts the role of the commissioner of the icons was 
decisive in determining the subject-matter and probably the style as 


well of the painting. 


11, Archivio di Stato di Venezia - Avogaria di Comun, reg. 177 (Liber 


probarum patronorum et salariorum), 1430-1443, f. 82V, 


12. According to the dates given by Mario Cattapan. See above, note 


13. Cf. above, note 5. 


14. The double-edged skill of Cretan painters in both the Byzantine 

and Western style (in forma a la latina) of painting is documented in 
other cases as well. Cf. Cattapan, "Nuovi elenchi", p. 215 and docu- 
ments pp. 211-12. Manolis Chatzidakis, "Essai sur 1’ dcole dite "italo- 
grecque", precede d' une note sur les rapports de 1' art venitien avec 
1! art ceretois jusqu' ἃ 1500", in Venezia e il Levante fino al secolo 
XV, Agostino Pertusi, ed., vol. II, Florence, 1974, pp. 108-116. Idenm, 
"Les d&buts de 1' Ecole crötoise et la question de 1! Ecole dite italo- 


grecque", in Μνημόσυνον Σοφίας ᾿Αντωνιάδη, Venice, 1974, pp. 197-206. 


15. Cf. Philanthropinos's testimony during his interrogation by the 
Venetian authority of Crete in 1419 (m.v. = 1418) concerning his trip 
to Constantinople: Nicolaus Filantropino, prenominatus Nicola papa, 
habitator Camlide, coram dominio constitutus et interogatus de plano 
dicere causam, propter quam ipse ivit nuper in Constantinopolem, res- 


pondit quod ipse ivit pro emendis coloribus, Folis argenti et alia sibi 
necessaria pro arte pictorie, quamexercet. See Manoussakas, "Metpa τῆς 


Βενετίας", p. 134. 


16. Ferdinando Forlati, "The Work of Restoration in San Marco", in 


Otto Demus, The Church of San Marco in Venice. History, Architec- 


ture, Sculpture, Washington 1960, pp. 194-207. 


17. Otto Demus, Die Mosaiken von San Marco in Venedig, 1100-1300, 


Vienna, 1935, p. 69. Forlati, "The Work of Restoration", p. 194, 160. 
Otto Demus, "Probleme der Restaurierung der Mosaiken von San Marco im 


XV. und XVI. Jahrhundert", in Venezia centro di mediazione tra Oriente 


e Occidente (secoli XV-XVI). Aspetti e problemi, edited by Hans-Georg 


Beck, Manoussos Manoussacas and Agostino Pertusi, vol. II, Florence 
1977, pp. 634-636. 


18. P. Paoletti, Raccolta di documenti inediti per servire alla storia 


della pittura veneziana nei secoli XV e XVI, Padova 1895, fasc. 2, 
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pp. 6-7. Demus, "Probleme der Restaurierung”, p. 636. Ettore Merkel, 
"Ppoblemi sui restauri dei mosaici marciani nel Quattrocentoe nel Cin- 


quecento", In Venezia centro di mediazione tra Oriente e Occidente 


(secoli XV-XVI). Aspetti e problemi, edited by Hans-Georg Beck, Manous- 


sos Manoussacas and Agostino Pertusi, vol. II, Florence, 1977, Ὁ. 659. 


Cfr, Sergio Bettini, "Saggio introduttivo", in Venezia e Bisanzio 


(catalogue of exhibition), Venice, 1974, p. 76. 


19, Demus, Die Mosaiken von San Marco, p. 69 and p. 101-102, note 54. 


Michelangelo Muraro, "L' esperienza veneziana di Paolo Uccello", in 


Atti del XVIII Congresso Internazionale di Storia dell' Arte, Venice, 


1955, pp. 197-198. Demus, "Probleme der Restaurierung", Ὁ. 635. 


Merkel, "Problemi sui restauri", pp.659-660. 


20. Ettore Merkel, "La. scuola di Andrea del Castagno nei mosaici mar- 


ciani", in Atti dell! Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, vol. 


CXXXI (1972-73), p. 378. Idem, "Problemi sui restauri", p. 661. 


21. Cattapan, "Nuovi documenti", pp. 29-46. Idem, "Nuovi elenchi", 
pp. 202-235. 


22. See note 15 above, 
23. Catapan, p. 204, no. 30. 


24. Deno Geanakoplos, "La colonia greca di Venezia e il suo signifi- 
cato per il Rinascimento", in Venezia e 1’ Oriente fra tardo Medioevo 
e Rinascimento, edited by Agostino Pertusi, Venice-Florence 1966, p. 
184. Freddy Thiriet, La Romanie v@nitienne au Moyen Age, Paris 1959, 
pp. 355 ff. and iden, "Sur les communautes grecque et albanaise ä 


. 
Venise", in Venezia centro di mediazione tra Oriente e Occidente (se- 


coli XV-XVI). Aspetti e problemi, edited by Hans-Georg Beck, et al. 
Vol. II, pp. 217, 218, 219. 


25. Ettore Merkel, "Il 'S. Crisogono' di San Trovaso, fiore tardivo 


di Michele Giambono", Quaderni della Soprintendenza ai beni artistici 


e storici di Venezia, N. 8 (1979), p. 37. P. Paoletti, Raccolta di do- 


cumenti inediti per servire alla storia della pittura veneziana nei 


secoli XV e XVI, fasc. 2, Padova 1895, p. 13. 
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MARGARET ENGLISH FRAZER 


THE PALA D’ORO AND THE ΟΠ OF ST. MARK IN VENICE 


With four plates 


The Pala d’Oro of St. Mark's basilica in Venice is a magnificent 
work of Medieval goldsmithing (fig. 1). Admiration for the beauty of 
its Byzantine enamels and for its.Gothic frame has ensured its constant 
use at St. Mark's altar. Its survival owes much to the role that St. 
Mark's basilica played in Venetian history as the doge's church and 
the locus of the evangelist's tomb beneath its main altar. 


The Pala is composed of two storeys. The upper, with its large 


feast pictures and plaque of Michael the archangel, was probably added 


when the Pala was converted from an altar frontal to an altar retable 
in 1209, according to the Pala's inscriptions of 1345 and the Chronicle 
of Doge Andrea Dandolo. Dandolo was responsible for a second renewal 
of the work in 1343-1345, when the Gothic frame was made. 

The lower Pala is composed of seventy-eight cloisonn& enamels, 
showing Christ enthroned (the Maiestas Domini), the four evangelists, 
the Hetoimasia flanked by tetramorphs and unidentified angels, and 
below, the Virgin, the empress Irene, Doge Ordelafo Falier and two 
missing panels that the fourteenth-century inscriptions replaced. 

One of them was certainly Emeror Alexius I Comenos, the other probably 
an inscription panel of 1105. On either side are three rows of twelve 
archangels, prophets, and apostles. Finally, along the upper and side 
borders are square panels showing eleven scenes from the life of Christ, 
ten from the legend of St. Mark, and six figures of deacons, This 
short paper will deal with the lower Pala. 

In spite of the fourteenth-century inscriptions that say that 
Ordelafo Falier ordered the Pala in 1105, many scholars, most recently 
Hans Hahnloser, question their veracity. In the lavishly illustrated 
book on the Pala d’Oro published in 1965, which he edited, and in an 
article in the Festschrift von Einem, Hahnloser proposed three stages 
1 Te first of ca. 1082 included 
Christ, Hetoimasia, Virgin, Irene and Alexius flanked by the arch- 


of development of the lower Pala. 


angels, prophets and apostles in a typically Byzantine horizontal 
arrangement. The second stage witnessed an enlargement of the Pala to 
create a Western Romanesque central vertical axis by adding the 
evangelists, tetramorphs, unnamed angels (who incongruousiy precede 
the titled archangels), and the square plaques. They are characterized 


10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise 


by the bold, colorful technique called the 'chevron style.' Two 
figures, one perhaps of Doge Vitale I Michiel (1096-1102), were also 
added. It was only in 1102-1105 that Ordelafo Falier substituted his 
portrait for that of his predecessor. 

Otto Demus has argued successfully against Hahnloser's fragmenta- 
tion of the Pala, but I would go a step further and say that the lower 
Pala is a single integrated program cammissioned from Byzantium by 
Ordelafo Falier in 1105.2 The odd amalgam of the Pala's imagery 
should, I believe, be considered as neither exclusively Byzantine nor 
clearly Western, but as a peculiarly Venetian compromise of an im- 
pressive Byzantine program redesigned for Western use as an ante- 
pendium for St. Mark's altar. 

The comosition of the Pala, as Hahnloser suggested, clearly 
derives from that of such Western antependia as the altar frontal of 
St. Ambrose in Milan, where Christ in Majesty, the symbols of the 
evangelists, and the twelve apostles form the dominant axis. To left 
and right are scenes from the life of Christ; those of St. Ambrose 
decorate the back of the altar. Similar imagery characterized the 
antependium that Desiderius of Montecassino had made for his new 
basilica of St. Benedict. He sent a monk to the Emperor Romanos IV 
Diogenes with thirty-six pounds of gold and specifications that the 
gold and enamelled frontal show episodes from the gospels and almost 
all the miracles of St. Benedict.° In a similar fashion the Doge of 
Venice sent instructions for the Pala d'Oro to Alexios I Comnenos in 
Constantinople, whose image accompanied that of his empress on the 
work. 

The Pala of St. Mark's basilica was, however, far more complex 
than its predecessor at Montecassino. In the tradition of Western 
antependia, Falier sought a scheme frommonumental decoration, but not 
from Western sources 3 He turned to the decoration of a domed Byzantine 
church as it appears in several twelfth-century buildings in Italy and 
mainland Greece: at the Cappella Palatina (fig. 2) and the Martorana 
in Palermo, and at the chürch of St. Hierotheos near Megara, although 
not in any of these ai? 

Christ appears in the cupola in half figure or enthroned, in a 
medallion whose frame is camposed of a long inscription. He is 
surrounded by an adoring choir of archangels, only the first four of 
whom are identified as Michael, Raphael, Gabriel, and Uriel, as on the 
Pala. Below, prophets hold inscribed scrolls, and the four evangelists 
write their gospels in the squinches. The Virgin is in the apse, the 


Pala d’Oro 


1. 
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3. Poitiers, Bibliotheque de la Ville, MS 250, f£.34v, St. Radegonde exoreizing a 4. Pala d’Oro, Mark destroying an idol 
devil from Fraifredus 
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Hetoimasia, probably flanked by archangels and or seraphim, in the 
presbytery vault, and the apostles in the vaults of the naves. Scenes 
from the life of Christ adorn the upper walls; those of the patron 
saint the ground storey. 

The three schemes in Sicily and Greece are draw from an earlier 
Constantinopolitan model that derives ultimately from such ninth- 
century churches as that of the Pharos, which Cyril Mango describes as 
the Cappella Palatina of the Byzantine emperor (an evocative phrase 
when thinking of Palermo and Yanjesy.? The Pala, however, probably 
reflects the decorative scheme of a new Comnenian church or of one 
like the Pharos whose program may have been updated in the twelfth 


century. 
The Doge did not adopt the program wholesale. He regulated the 


choice of subject to suit the requirements of the altar of St. Mark. 


cz ᾿ For example, the standard twelve Byzantine feasts were reduced to 
5. Pala d’Oro. Arrest of Mark | eleven, not only to conform to the width of the altar, but also to 
shapel-AHFEEDEDS Maik place the Crucifixion above the central axis formed by the Virgin, 
Christ and the Hetoimasia. The ten scenes from the life of St. Mark 
have a distinctively Venetian base. As Hahnloser observed, they 
combine images from an Early Christian tradition that described the 
mission of Mark in the Pentapolis and Alexandria, where he was 
martyred, with his role as evangelist of Aquileia and the Veneto, and 


with the translation of his relics to Venice in the ninth century. 
These scenes were surely not created for the Pala, but codified much 
earlier. Otto Demus proposes, in his fortheaning book on the mosaics 
of St. Mark's, that the Mark scenes in the Ss. Peter's and Clement's 
chapels derived from monumental models, perhaps those of earlier 
decorative programs in Venice. ᾿ He rejects the use of δὴ illustrated 
manuscript, but I suggest that a manuscript of the type called libellus 
may well have been employed. Libelli, as Francis Wormald has shown, 
were texts of saints' lives, sometimes richly illustrated, compiled 
to honor the construction of a new church or the invention of relics 
of a patron He found references to some of these little 
books being keptnearthe altar. 

Libelli served as official sources for illustration of the saints' 


lives, among other functions. The eleventh-century manuscript of St. 
Radegonde at Poitiers, for example, was used as modelbook for thir- 
teenth-century stained glass windows in the collegial church in 


6. St. Mark's, Venice, mosaie, St. Peter’s chapel, Arrest of St. Mark Poitiers. They seem also to have been periodically updated. The Life 


10.2 Byzanz und die angrenzenden Kulturkreise 


of Saint Amandus of Maastricht was copied in the eleventh and then 
revised in the twelfth century. 3 The layout of the scenes in these 
manuscripts is not too dissimilar from that of the St. Mark scenes on 
the Pala. Compare, for example, St. Radegonde exorcizing a devil from 
the girl Fraifredus with Mark destroying an idol on the Pala (figs. 3 
and 4). Note the resemblance of their simply constructed compositions 
populated by few actors and set under turretted arcades with supporting 
towers that have open windows to provide further areas of action. The 
St. Mark scenes are less animated but may well copy sketches taken fram 
a similar libellus, Although the sketches were misunderstood in de- 
tails, they were given a sophistication that their Romanesque contempor- 
aries lack. 

The Mark cycle surely depends on one that was devised shortiy after 
the translation of the relics to Venice in 829. An Early Christian 
cycle of Mark's Mission to the Pentapolis and Alexandria may have 
existed at Aquileia or Grado or been provided by another source not 
unlike that of the eighth-century ivories in iin? An early camil- 
ation of Mark's work in Italy probably also existed before the trans- 
lation of the relics or shortly thereafter when that stirring event 
was also recorded in pictures. The cycle may well have been used for 
the silver and gold late tenth-century Pala which was maddin Constant- 
inople of St. Mark's altar and, as Demus 'suggests, in the decoration of 
the ninth-century church of the Partecipati. 

The breadth of the cycle can be seen in the twelfth-century 
frescoes in the crypt of the Aquileian basilica. One scene shows Mark 
invested by Peter as a bishop, in a composition similar to that on the 
Pala. The other, amitting the Pala’s scene in which Mark brings Herma- 
govas to Peter, illustrates Peter investing Hermagoras as bishop Δ1 

The periodic updating of the Mark cycle is seen again in the 
mosaics of St. Mark's basilica. The Pala d'Oro and the St. Peter's 
chapel show the same odd position of the arresting Egyptians on top 
of the church and ciboriwum under which Mark celebrates Mass, as Otto 
Demus kindly pointed out to me, but the awkward composition is- 
abandoned in the later St. Zeno mosaics (figs. 4 and 5.). In the 
fourteenth century, Paolo Veneziano and his sons, Giovanni and luca, 
may also have referred to an updated copy of the life of the evange- 
list. The background of the Healing of Anianus, for example, is 
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given a new three-dimensionality, but the pose of the figures, the 
basket, which on the Pala serves as the cobbler's table, and the poses 
of Mark and Anianus can be traced back to an Early Christian cycle as 
seen on the eighth-century ivory in Milan. 12 
If such a libellus of Mark's life existed at St. Mark's basilica, 
perhaps even placednearthe altar in the chancel, where Rodolfo Gallo 
has found that many treasures were kept, the tie of the imagery on 
the Pala to the altar and remains of the Saint was. very strong 
indeed. 1° 
I cannot broach the thorny problem of the panel of Ordelafo Falier 
in this paper, but I should like to conclude by asking why could he 
not have been responsible for the Pala as the fourteenth-century 
inscriptions state. Why mention Falier at all, if his image were not 
on the Pala already; it seems unlikely to me that it was added in 
1209. An Italian donor of a Byzantine work usually liked to include 
his portrait since he paid so much money to have it made. Also there 
is the mention of a specific date, 1105, rather than any other year in 
Falier's dogate. 
Little is known of Falier's activities, but he seems to have 
founded the arsenal of Venice, andhe expanded Venice's interests in 
the Adriatic and the Holy Land. He was buried in St. Mark's 
basilica, a privilege reserved for those who were considered its 
founders.* 
The relics of the evangelist were invented at St. Mark's 
probably in 1094. It is conceivable that the decoration of the altar 
beneath which they were interred was a primary concern in the ensuing 
decade. Furthermore, since the mosaic decoration of the basilica was 
progressing during Falier's tenure of office, he must have been 
acquainted with, if not actively seeking, the latest fashion of 
decoration of the programs of Constantinopolitan churches. One par- 
ticular scheme, I think, intrigued him so mich that he converted- it 
for use as the antependium of his main altar. The result was a 
splendid work which must have looked Byzantine, not to say imperial, to 
the Western observer. It was Byzantine in the source of its program, 
yet clearly Western in its use of a monumental composition for an 
antependium, and Venetian in the St. Mark's cycle and appearance of 
local saints. The Pala thus reflects well the complex character of 


the relationship of Venice and St. Mark's basilica to Constantinople 
in 1105. 
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MARA BONFIOLI 


RICUPERI BIZANTINI IN ITALIA: SIENA 


Con due tavole 


Prima d'iniziare la comunicazione vera e propria mi sia 
consentito di illustrare brevemente il programma di ricerca 
entro il quale si sono svolte le indagini di cui darö noti - 
zia.Intitolata "Per il ricupero di testimonianze della cultu 
ra artistica bizantina in Italia", la ricerca ἃ finanziata 2 
dal Consiglio Nazionale delle Ricerche, con contributi occa- 
sionali del Ministero della Pubblica Istruzione, e si svolge 
sotto la mia direzione, con la collaborazione di colleghi ed 
allievi, presso l'Universitä di Siena (1), L'obiettivo del 
programma, che si propone uno studio globale ed organico del 
patrimonio bizantino in Italia, ἃ duplice : I) Effettuare una 
verifica ed un censimento dei prodotti della cultura artisti 
ca bizantina (non bizantineggiante) esistenti ora, in Italia, 
o, che lo furono, nel passato; a tal fine si & iniziato a co 
stituire uno schedario generale bibliografico e fotografico 
ordinato in tre sezioni: topografica, cronologica e tipologi 
ca. II) Procedere al ricupero e alla valorizzazione, median 
te restauro, studio ed edizione esauriente, di quei materia- 
li raccolti nel censimento che risultino inadeguatamente no- 
ti, mal interpretati o totalmente sconociuti, A questo fine 
& stata creata presso l'editore Stefano De Luca in Roma la 
collana "Ricuperi bizantini in Italia", di σὺ ἃ uscito nel 
1979 il primo volume, dedicato a "Tre arcate marmoree proto- 
bizantine a Lison di Portogruaro", che illustra alcuni degli 
elementi costitutivi di un ciborio d'altare a pianta quadra- 
ta, sormontato da copertura a piramide ottagona, provenienti, 
con buona probabilitä, dall'ambito constantinopolitano, che 
ho proposto di datare tra la fine del Ve l'inizio del VI se 
colo (2). 


1) - Una presentazione del programma in M.BONFIOLI,Per il ri- 
cupero di testimonianze della cultura artistica bizantina in 
Italia, in Atti_del I Congresso Nazionale di Storia dell'Ar- 
te, 1978 (Quaderni de la Ricerca Scientifica, 106, Roma 1980, 
.pp. 557-560, 


2) - A mio avviso, per piü versi inaccettabili sono,allo sta 
to attuale delle conoscenze, le argomentazioni con cui B.For 
lati Tamaro, prima e dopo l'uscita di questo libro presenta 

gli elementi in questione come testimonianza dell'occupazio- 
ne bizantina del Veneto; si veda quanto ha scritto da ultimo 
in Aquileia nostra, LI, 1980, cc. 365-367 e in Da Aquileia a 
Venezia, Venezia 1980, pp.87-588; giudizio piü equilibrato di 
L. Beschi, ibidem, Ὁ, 423, 
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δι 


1 


Entrambi i momenti immediati della ricerca hanno come 


fine ultimo l'ampliamento della conoscenza dei modi 6 dell'e au 
stensione, secondo cui la produzione artistica bizantina gin τὶ χὰ 
se 6 fu di fatto presente nel nostro paese, Particolare at- 3a 

= 


tenzione ὃ dedicata alla documentazione sull'arrivo e la pre 
senza in Italia di oggetti e di artisti bizantini, ai rappor 
ti con il luogo di produzione ed alle reazioni ed influssi 
che poterono provocare nelle culture artistiche locali. Que- 
sto tipo di ricerca riveste importanza quindi, non solo per 
la storia dell'arte, ma anche, piü globalmente, per quella 
delle relazioni culturali, del gusto, della critica, del col 
lezionismo, 

Espongo ora alcuni dei piü recenti risultati della ri- 
cerca, che & attualmente concentrata anzitutto sulla Toscana 
e, in particolare, sulla cittä di Siena. 

Non mi soffermo sul ricupero di una piccola raccolta,del 
tutto sconosciuta, del Comune di Siena, costituita da un cen 
tinaio di monete bizantine; alla sua presentazione & dedica- 
to il secondo. volume della collana di cui si ἃ detto, che ἃ 
giä in corso di stampa e sarä diffuso probabilmente entrol'an 
no. Mi limito a rinviare a questa pubblicazione, 1 

Nel 1978, su mia segnalazione, la Soprintendenza per i Ϊ 
Beni Culturali e Ambientali delle Province di Siena 6 Grosse 
to, ha effettuato lo smontaggio e la ripulitura di una tempe 
ra su tavola con copertura in lamine d'argento dorato, oro, 
perle e pietre preziose, appartenente alla chiesa del Carmi- 
ne di Siena e denominata Mater decor Carmeli o Madonna di S. 
Luca. Gli autori di memorie senesi la ricordano come il piü 
antico elemento d'arredo della chiesa in cui fu portato, se- 
condo la tradizione, dall'Oriente e le ascrivono un'origine 
bizantina (3); & documentata in loco dalle visite pastorali 
fin dal 1575 (4), ma la festa tradizionale cui & legata (28 
luglio) risale probabilmente al XIV-XV sec. (5). Nessun ri- 
sultato hanno dato le ricerche d'archivio, n& sono indicati- 
ve le diverse collocazioni su vari altari all'interno della 


chiesa, che ἃ stata peraltro sempre legata ad officiature ed 
a rapporti con l'Oriente (6). Un'origine bizantina era sta 


C'om.. 


I N 777 02072777772 


f. 125v: Matteo 


2 


3) - Mostra dell'antica arte senese, Siena 1904, p.72 n.s01, 
con datazione al X-XI sec, ö 


f. iv: Giovanni 
f. 218v: Marco 


4) - Visita apostolica di Mons. Bossio: Siena, Archivio Arci 
vescovile, ms,21; G. CATONI-S,FINESCHI, L'Archivio Arcive- 
scovile di Siena, Roma 1970, p.15 


1. 


KRUSE SEINE nn: 


5) - G.GIGLI, Diario Senese, Lucca 1723, II, pp.21-22 


6) - V. LUSINI, La chiesa di S, Nicolö al Carmine in Siena, 
Siena 1907, p. 48 
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ta presupposta in un breve accenno del Toesca (7), ma il Gar 
rison, che nel suo Italian Romanesque Panel Painting include 
questa icona, nel gruppo A (scuola adriatica, la ρἱ ἃ fedele 
ai modelli bizantini), sembrava proporre invece un'ambiente 
italo-bizantino (8). 

In questo contesto acquistano particolare importanza, 
per una verifica della tradizione relativa ad un'importazio- 
ne dal mondo bizantino, le osservazioni ed i riscontri fatti 
durante lo smontaggio del rivestimento e la ripulitura della 
tavola. 

Della copertura, espunta la chiaramente non pertinente 
corona della Vergine, sono stati staccati i tratti diversi, 
a disegno non uniforme, anche se sempre a motivi geometrico- 
vegetali, eseguiti a sbalzo su lamina d'argento.dorato;in 0- 
ro risulta il guanto della Vergine e l'aureola del Bambino ; 
su entrambi, perle forate montate con filo d'oro 6 pietrepre 
ziose inserite in alveoli. Sotto la parte bombata del guanto 
ἃ stato trovato un impasto di pece greca. Le parti piü anti- 
che, (bordo sulla sinistra e fondo) presentano evidenti ana- 


Stauroteca, lato anteriore 


9. 


Ξ τὴ & logie con il rivestimento delle ben note icone bilaterali con 
= ΞΘ Cristo Psychosotis 6 Crocifissione e con Vergine 6 Bimbo e 
u 2 E Vergine al Tempio, del Museo di Skopje, entrambi datati al 
x Ξ ῷ XIV sec. e provenienti da Ochrida (9). 

= 5 Lo smontaggio del rivestimento ha permesso di controlla 
ἘΣ 3 < re che, contrariamente alla supposizione del Garrison (10), 
7 u: non vi sono ai lati gli angeli che spesso sono presenti in 
z & a tale posizione e che il fondo verdino-turchese (riscontrabi- 


le in tutta una serie di icone del Sinai) nonch& l'assenza di 
ogni altro particolare decorativo sulla tavola (oltre le si- 
gle tradizionali), fanno presupporre il rivestimento metal- 
lico fin.dall'origine. Dalla ripulitura ὃ risultata l'assen- 
za di restauri precedenti e la minima entitä dei pochi ritoc 
chi. La pittura dimostra, al suo stato originario quindi, una 
delicatezza d'esecuzione, una morbidezza d'impasto coloristi 
co e di modellato, che sfwma rigiditä e linearismi, una dol- 


6. 


7) - P,TOESCA, Il Medioevo, Torino 1927, p.1038, nt, 44 


8) - E.B.GARRISON, Italian Romanesque Panel Painting, Flo- 
rence 1949, p.65, n.126, con datazione alla fine XIII-inizi 


XIV sec,, Venezia (?), Sicilia (?) 


9) - A.GRABAR, Les revötements en or et en argent des ico- 
nes byzantines du moyen age, Venise 1975, fig.3l n.12, p.38, 


fig.30, n.11, p.37 


10) - E.B.GARRISON, op.cit., cfr,ora M.BONFIOLI in Mostra_ di 


Medaglione in oro e perle e reliquie con guarnizioni 


= . 4 opere d'arte restaurate nelle province di Siena e di Grosse- 
ιν πὸ ςφς ὦ δ, to, Genova 1979, p.104 n.38 figg.88-89; si elimini nella quar 
ΜΝ ae a ΝΣ: tultima riga della prima colonna la parola "italianeggiante", 
δ τ βωυ ὰ  Ὁ Ἱ τὰ ᾿ 
. δ ὦ ΦὙἧΝῸ δ ς ὩΣ 


sceritta per errore. 
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cezza d'espressione che fanno superare le incertezze d'attri 
buzione e indirizzano,coerentemente con il tipo consueto del 
1'Odighitria d'etä paleologa, al XIV sec,, e ad una produzio 
ne propriamente bizantina, 

Di altro tipo e di ben diversa consistenza e notorietaä, 
il gruppo di oggetti bizantini che forma il complesso, stori 
camente unitario, che sta alla base del tesoro dell'Ospedale 
di S.Maria della Scala, Su di esso non mancano ne dati ne do 
cumentazione, che, spesso, studiata parzialmente a vari fini, 
ἃ stata ora uniformemente raccolta da un mio collaboratore, 
il dott, R. Batignani. 1'Ospedale di Siena acquistö dopo va- 
rie trattative e controlli nel 1359 a Venezia (resta copia 
dell'atto di vendita),da un mercante fiorentino con fondacoa 
Costantinopoli reliquie di Cristo, della Santa Croce, della 
Vergine, di molti importanti santi e un lezionario di Vange- 
lo miniato, con ricchissima copertura in argento dorato e 
smalti. Tale acauisto, per la santitä dei resti, per la loro 
provenienza da Costantinopoli e per il prezzo notevole (3000 
fiorini, piü un vitalizio al mercante e alla famiglia) ebbe 
eco profonda nella vita cittadina e fece dell'Ospedale di 5, 
Maria della Scala il piü importante centro di venerazione del 
territorio, con l'istituzione di indulgenze papali, feste re 
ligiose, la costruzione di edifici e la loro decorazione, di 
ventata poi famosa, collegata o ispirata alle reliquie (11): 
Sulle varie implicazioni di carattere storico-culturale e re 
ligiose, nonch& su alcuni oggetti giä noti non & il caso di 
dilungarsi. Mi limito ad una brevissima illustrazione deipez 
zi meno conosciuti, riservando la trattazione specifica e ge 
nerale a quello che, spero, sarä il terzo volume della colla 
na "Ricuperi bizantini in Italia" (12). 


11) - Da ultimo,H,\!,van 0S, Vecchietta and the Sacristy of 
the Siena Hospital Church, 's-Gravenhage 1974,spec. pp.1-30, 


con bibliografia ed i principali riferimenti d'archivio in 
appendice.Oltre a quanto elencato dal van 03, fanno ora par- 
te del tesoro altri reliquiari,eseguiti in Occidente anche da 
artisti famosi. Gli oggetti sono riportati in Inventario Ge- 
nerale degli oggetti artistici di proprietä dell'Ospedale, 
Siena 1900 pp.22-24;riscontrati nell'inventario del 23.2.77, 
12) - Non & possibile dare in questa sede tutta la bibliogra 
fia sull'acauisto del 1359;sarä data nella pubblicazione ge- 
nerale. Nelle fonti senesi e sulla citta di Siena coesistono 
due tradizioni: quella piü seguita e desunta dal contratto di 
vendita,che riferisce questi arredi alla cappella del Palaz- 
zo Imperiale di Costantinopoli (alcuni addirittura a Costan- 
tino il Grande); un'altra,piü tarda e meno seguita,che li ri 
tiene portati da pellegrini o crociati dall'Oriente,oppure 
portati a Venezia dopo il sacco del 1204 e li rivenduti.Per 
ia documentazione d'archivio v.G.CANTUCCI-U.MORANDI -Archi- 


vio dell'Ospedale di S.Maria della Scala,I,Roma 1960,p.30,n.120 
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Tralasciando quindi la splendida e famosa copertura del 
lezionario di Vangelo (13), mostrerö invece le quattro minia 
ture a piena pagina degli Evangelisti e alcune delle decora- 
zioni vegetali del manoscritto in essa contenuto, Il mano 
scritto ἃ stato studiato da un punto di vista generale ὁ pro 
priamente paleografico (14), ma, se si eccettuano le descri- 
zioni nella letteratura locale (15) o brevi accenni altrove 
(16), non mi risulta che le sue miniature siano state illu- 
strate, Nate contemporaneamente al testo, come prova lo sca- 
rico dei colori della testata al f.219 e l’identicitä della 
pergamena, esse rappresentano, su fondo oro e con delicati co 
lori, ma senza varianti iconografiche rispetto ai modelli piü 
semplici: Giovanni (Fig. 1), Hatteo (Fig. 2),Luca,Marco (Fig. 
3). Di buona e curata esecuzione, queste miniature sono tut- 


13) -— Sulla copertura, da ultimo: P.HETHERINGTON, Byzantine 
Enamels on a Venetian Book Cover, in Cah,Arch.,XXVII,1978, 
pp.120-142,con bibliografia precedente. Non crede improbabi- 
le l'ipotesi di una esecuzione non bizantina della parte me- 
tallica,Aderendo cortesemente ad una mia richiesta un esame 
del codice ἃ stato effettuato a Siena dalla Prof.Dal Franco, 
direttrice dell'Istituto di Patologia del Libro "A. Gallo" 
di Roma con la consulenza del Prof.G.Cavallo e del Tecnico 
dell'Istituto, 


14) - T.W.ALLEN, Notes on Greek Manuscripts in Italy, Lon- 
don 1890,p.57; J.I.HEIBERG, Die Evangelienhandschrift in Sie- 
na, in Philologus, 55, 1896,pp.732-734; M.BONICATTI, Per una 
intraduzione alla cultura medio-bizantina di Costantinopoli, 
in Riv.Ist,Naz.Arch,Stor,Arte, IX,1960, pp.264-265, nt.63; 
E.MIONI, Catalogo dei codici greci in Italia, II, Roma 1965 
pp.413-414, 

15) - Si vedano, nella Biblioteca Comunale di Siena: C,STADE 
RINI, Breve relazione dell'Evangeliario greco,..,1770 (ns.c. 
II.9),f.3; G.RISTORI, Breve e distinta relazione delle sacre 
reliquie e di un Evangeliario sreco, 1770 (ms.C.II.9) £f.11; 
G,DE ANGELIS, Memorie manoscritte riguardanti la Pubblica B+ 
blioteca, s.d. (ms.C.V,5) ff.57-58; IDEM, Miscellanea (ms,A, 
Ix.62),ff.13-14. Inoltre : L.ILARI, Scienze sacre , Siena 1846, 
P.69. 


16) - G.BIANCHINI, Evangeliarium quadruplex, II, Roma 1749, 
pp.584-585 (XIV); A.MUNOZ, Byzantinische Kunstwerke, in Byz. 
Zeikschr,, XIII, 1904, pp.707-708, con riferimento ai pochi 


precedenti; L,DAMI, L'Evangelario greco della Biblioteca Co- 
munale di Siena, in Dedalo, III, 1922-1923,9.240;V.N,LAZAREV, 


Storia dell'arte bizantina, Torino 1967, p.254, nt. 51. 
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tavia sunerate in bellezza, vivacitä e delicatezza,dalla par 
te ornamentale e dalle iniziali figurate, di cui mi limito a 
dare due esempi, rispettivamente del f.2v e 5v (Fig. 4-5). 

Variamente datato dal X al XIII sec., questo codice mi- 
niato sembrerebbe da collocare in base alla paleozrafia piut 
tosto nel corso dell'XI sec, mentre alcune caratteristiche 
delle miniature depongono per il XII. 

Tra gli oggetti di devozione e le reliquie acquistate 
nel 1359 (46 pezzi notificati nella copia dell'atto di vendi 
ta, ora ridotti numericamente e non tutti di produzione bi- 
zantina) alcuni non sono stati riprodotti n& studiati a fon- 
do, al di fuori delle menzioni nelle fonti senesi (17). 

Tra essi, un medaglione circolare (diam. cm.28) raffina 
tamente lavorato in argento dorato e smalto con anello di so 
spensione e sei morsetti a triplice filettatura, spaziati re 
golarmente sul perimetro, per fermare il retro, andato perdu 
to, che forse portava l'indicazione del contenuto (Fig. 6). 
Il cartiglio pergamenaceo con scritta in latino che accompa- 
gna ogni reliquia ὃ illeggibile,ma lo smalto con l'effige dd 
Cristo benedicente con la destra mentre tiene il libro nella 
sinistra, fanno identificare la pietra contenuta con una del 
le due reliquie della lapide del S.Sepolcro, menzionate nel 
contratto di vendita,. La lavorazione ἃ molto accurata,gli al 
veoli sottili e fitti, i colori usati il verde, il rosso il 
blu, il bruno, l'azzurro, Si propone una datazione verso 1'XI 
sec. 

Legato al cartiglio, anche qui illeggibile,con anellodi 
sospensione del consueto tipo bizantino a cui sono accostate 
due perle forate, legate con filo d'oro, si trova un ciondo- 
lo di forma irregolarmente ovale (diam. magg. cm. 3, diam, 
min. cm 1,2, Spess, cm.1) in oro (Fig. 7). Sul davanti, al 
sommo, una croce greca patente cui segue il nome del Santo, 
E' un oggetto di notevole valore decorativo per il qwale si 
potrebbe proporre una datazione attorno al XII sec, 


17) - Da ultimo vd.U.MORANDI-A.CAIROLA, Lo _Spedale di S,Ma- 
ria della Scala, Siena 1975, pp.94, 107, 108. Alcuni oggetti 
sono stati esposti, all'interno degli attuali contenitori,al 
la Mostra dell'antica arte senese, Catalogo, Siena 1904, ai 
nrr.79, p.46, 97, p.48,118 p.50,132, p.52. Le datazioni ivi 
proposte, spesso assai alte (vd., per esempio, nrr,739 e 97) 
sono discusse da A.MUNOZ, art,cit., p.706. 
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Accanto ad esso la foto riproduce alcuni esempi di pro- 
dotti dell'industria artistica bizantina che il Tesoro dell' 
Ospedale documenta in gran numero : la guarnizione di reli- 
auie mediante una o piü fasce con piccola decorazione incisa, 
in argento dorato, o oro, su cui & scritto il nome del Santo 
οὐδ il resto ὃ attribuito, Spesso sono aggiunte perle legate 
a filo o sono incastonate pietre preziose, come si vede qui 
e nel famoso braccio di S.Giovanni Battista, donato da PioII 
nel 1454, alla chiesa metropolitana di Siena. 

Presento anche un contenitore-astuccio d'argento dorato, 
di cui manca la parte posteriore, sagomato accuratamente sul 
frammento d'osso che contiene la reliquia di S.Bartolomeo a- 
postolo, com'& indicato direttamente su un'etichetta in gre- 
co attaccata all'osso e sul cartiglio in latino. Come sempre, 
la lavorazione & assai accurata; l'anello di decorazione & 
massiccio e con decorazione geometrica;sul bordo e sul davan 
ti la decorazione ἃ a filigrana e forma, al sommo, una croce 
greca a estremita fiorite e, piü in basso, un motivo geome - 
trico-floreale, interrotto bruscamente sul fondo (Fig. 8). 
L'altezza massima € di cm 6,5, compreso il gancio; la lar- 
ghezza di cm 2,56; lo sguancio posteriore di cm 1,9. Alcune 
lettere a niello si trovano non coerentemente negli spazi 
vuoti di decorazione (18). Cinaue fermagli o morsetti sono 
disposti su ogni lato posteriore,. . : 

Riprodotto dal van Os (19), ma non studiato, & un altro 
reliquiario pure d'argento dorato a forma di scatola apribi- 
le con cerniera Sul lato lungo e con gancio fisso sul bordo 
arrotondato (alt. cm 7,6 circa; largh. cm 3,1; spessore cm 2 
circa). Sul bordo e sul retro una lunga iscrizione in greco, 
trascritta in minuscola su un cartiglio, Sul davanti & scol- 
pita la maestosa figura nimbata di S,Giovanni Crisostomo con 
ricche vesti liturgiche, 

E' stato aggiunto posteriormente un piede circolare a 
smalto blu con due stemmi (uno dell'Ospedale della Scala) al 
reliquiario della vera croce, in oro a forma di croce a dop- 
pio braccio; apribile con due linguette passanti ribattute, 


18) - Si potrebbe pensare (ma l'ipotesi va verificata) a una 
manomissione o rilavorazione in ambiente veneziano ove ebbe 
gran favore la lavorazione in filigrana; vd.H.HAHNLOSER, Scho- 
la et artes cristallariorum de Veneciis 1284-1319. Opus vene- 
tum ad filum, in Venezia e l'Europa (Atti XVIII Congr.Storia 
Arte), Venezia 1956, pp.157-164 


19) - H,W, van 05, op.cit., figg. 8 e 9, ultimo a destra, 
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L'altezza del braccio verticale ὁ di cm 10,5; il braccio o- 
rizzontale maggiore misura cm 6; quello minore cm 3,5. Una 
rieca decorazione a traforo di girali dorati, fittamente at- 
torti, circonda la piü piccola croce (alt. cm 5; braccio o- 
rizzontale cm 2,8) che contiene la reliquia (Fig. 9). Sul la 
to anteriore il Cristo in croce con la testa reclinata, tor- 
sioni accentuate nelle braccia e nel torso, i piedi divarica 
ti; la croce & presentata confitta sulla cima del monte con 
il cranio effigiato al suo interno, Databile, nel complesso, 
tra XII e XII sec. (20). 

Piü nota la preziosa cassettina (alt. cm 5,8; largsh. cm 
5; spess, cm 1 circa) in argento dorato con, sul retro, fili 
grane e pietre preziose e, sul lato anteriore,uno smalto con 
Crocifissione circondato da pietre preziose. Un piccolo gira 
le a due estremitä fogliate corre attorno al bordo, Secondo 
l'iscrizione, ripetuta nel cartiglio, vi erano cnntenute par 
ti di manto, spugna, lancia, canna, peli della barba e san- 
gue di Cristo, reliquie che sarebbero giä appartenute a Co- 
stantino, Attribuita precedentemente al IX sec. (21), la da- 
tazione ἃ stata spostata, concordemente dal lazarev e dal vol 
bach, al XII sec. (22). 

Pure oggetto di controversie & la datazione (IXo XII 
sec,; piü correttamente, riterrei XIV sec.) dell'altro reli- 
quiario in argento sbalzato, rettangolare (alt. cm 8,5, lar- 
ghezza cm 5,5; spess, cm 1,47) (23), anch'esso provvisto del 
tipico anello di sospensione, Secondo l'iscrizione incisa in 
maiuscole nella scena della Crocifissione, e secondo qauanto 
ripetuto nel cartiglio e nel contratto di vendita, vi erano 


20) - CH,ROHAULT DE FLEURY, Memorie sur les instruments,..., 
Paris 1870, pp.100-101 e tav.VI (ricava le notizie da G.RI- 
STORI, cit,, erroneamente indicato come TRISTORI); A.FROLOW, 
la reliquie de la vraie croix, Paris 1961, p.515, n.736 


21) - Mostra dell'antica arte senese, cit. n.79 p.46 


22) - V.N.LAZAREV, Über eine neue Gruppe byzantinisch-vene- 
nezianischer Trecento Bilder, in Art Studies,1931, p.17 nt.3; 


F.VOLBACH, La stauroteca di Monopoli, Roma 1969, p.11 fig.24; 
foto anche in van 0S, cit. figg. 8- 9 

23) - IX sec, in Mostra dell'antica arte senese,cit. nr. 97 
p.48; XII sec. per A.MUNOZ, art.cit,, p.706; XIV sec, ver F, 


VOLBACH, Venetian Byzantine Works ΟΥ̓ Art in Rome, in Art Bul- 
letin, 1947, ».94, fig.17 e per A,FROLOW, Les reliquiaires de 


la vraie croix, Paris 1965, p.102; foto in Van Os, cit., figg. 


8-9, La reliquia del chiodo, senza menzione del reliquiario, 
ἃ citata in ROHAULT DE FLEURY, op.cit., pp.171 e 180, 
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custoditi resti della veste purpurea e del chiodo della mano 
di Cristo, Sull'altro lato ἃ raffigurata l'Anastasi (come in 
dicato anche dalla scritta) senza varianti iconografiche ri- 
spetto al tipo consueto, come del resto la Crocifissione,che 
ha perö uno sfondo architettonico,. 

Una piü ampia ed approfondita analisi (qui impossibile), 
che terrä unitariamente conto, oltre che degli elementi sti- 
listici, iconografici e tecnici, anche degli apporti ricava- 
bili dall'esame paleografico e dei dati storici, saräa condot 
ta altrove. Queste brevi note valgano intanto come comunica 
zione del lavoro che si sta svolgendo e dei risultati che si 
preannunciano. 
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INFLUENCE STYLISTIQUE DE BYZANCE 
SUR LES PEINTURES MEDIEVALES DE NINFA (LATIUM) 


Avec deux planches 


Constantin V Copronyme donna, vers 750, les territoi- 
res byzantins de Ninfa et de Norma au pape grec Zacharie. 
Depuis lors, et jusqu'ä la fin du XIIllIe siöcle, la terre de 
Ninfa et la petite cit& fortifi&e qui en naquit au pied des 


2 


Monts Lepini appartinrent ἃ la papaut& et furent conc&döes 
en fief ä de grandes familles comme les Frangipani, les Con- 
ti et, enfin, les Caetani (1). En 1300, Boniface VIII c&da 
le domaine de Ninfa en fief perp&tuel ἃ son neveu Pietro Cae 
tani et ä ses descendants. La ville connut alors son plus 
grand Epanouissement. En 1381, au d&but du Schisme d'Occi- 
dent, la division des Caetani entre partisans d'Urbain VI et 
partisans de Cl&äment VII entraina le sac, l'incendie et la 
destruction de Ninfa par les troupes des territoires avoisi- 
nants. L'agglom&ration urbaine cessa d'exister et la plus 
grande partie de la ville resta ä 1' διαὶ de ruines mais, en 
tant que siöge de garnison, lieu. de culte, petit.centre in- 
dustriel, p&cherje, jardin de plaisance, la rögion situde 
aux alentours de la forteresse et quelques monuments comme 
S. Maria Maggiore connurent encore une certaine activit&. 

Ce n'est que vers 1675-80 que l'abandon devint presque total 
ἃ cause des progr&s de la malaria. Depuis l'assöchement des 
marais pontins, les Caetani ont transform& la ville endormie 
en jardin romantique. Le domaine est actuellement g&er& par 


la Fondation Caetani. 


Les sanctuaires de Ninfa gardent encore, entre leurs 
murs ruin&s, quelques t&ämoins de leur d&coration peinte. 
Celle-ci a Et& ex&cutäe en deux ©&tapes principales : la pre- 
miere parait se situer, selon les monuments, entre 1150 et 
1230, c'est-ä-dire surtout sous les Frangipani et les Conti, 


la seconde vers 1300, peut-&tre ἃ l'&poque de Pietro Caetani 


{2}: 
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Les "fresques” fragmentaires de cette deuxiöme €poque 
marquent une nette rupture vis-ä-vis du lin&arisme byzantin 
qui avait persist& dans la peinture italienne du Dugento 


certaines d'entre elles s’apparentent aux r&alisations d'un 
Pietro Cavallini (3). 


3 


Les peintures de la premiere &tape, essentiellement 
conserv&es dans les absides, s'inscrivent, par contre, dans 
le courant marqu& par l'esthetique de l'art des Comn£önes et 
des Angelo-Comnönes. Des environs de 1150 ä ceux de 1250, 
la peinture italienne connut, en effet, un regain d'influen- 
ces byzantines anim&, sur place, par les foyers artistiques 
de Sicile, d'Italie m&ridionale et de Venise (4). L'art de 
Rome et du Latium subit l'influence de ces foyers et, sans 
doute dans le deuxiöme quart du XIIe siecle, le maitre qui 


Pe 


travailla ἃ 5. Pietro de Tuscania et deux de ceux qui oeu- 
vrörent ἃ Sta Croce in Gerusalemme de Rome amorcörent le mo 
vement de retour aux sources byzantines qui allait s'ampli- 
fier dans la seconde moiti& du siöcle et se maintenir jusque 
vers 1250 dans l'&cole de Tivoli-Anagni (5). 

Les @glises de Ninfa qui conservent encore des frag- 
ments de leur premiöre d&coration sont Sta Maria Maggiore, 
S.Biagio, S.Giovanni, S.Salvatore et, hors les murs, S.Pie- 
tro ; ces peintures sont totälement inödites. Le d&cor de 
la grotte de S.Angelo sopra Ninfa devait appartenir ä la m&- 
me veine ; il a aujourd'hui disparu dans les moisissures et 
ne nous est plus connu que par des aquarelles, des dessins 
et une ötude de l'arch&ologue-peintre Maria Barosso (6). 
Nous ne l'envisagerons pas ici puisqu'il ne peut &tre analy- 
88. que sur des copies ; de möme nous n'examinerons pas les 
peintures de S.Salvatore qui s'&loignent davantage de la "11- 
gne'" byzantine. 

Il semble que les "fresques'" absidales de Sta Maria 
Maggiore, le plus grand sanctuaire de Ninfa, soient les plus 
anciennes du lieu. Le cul-de-four est totalement denud& mais 
le Christ emport& au ciel devait y @tre peint comme le r&ve- 
le l'analyse du registre suivant. En effet, sous le cul-de- 
four et söpardö de lui par, au moins, une ligne d'ocre rouge, 
se trouvaient les personnages de la partie införieure d'une 
Ascension. 
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Les trois figures les mieux conserv&es, ä savoir la Vierge 
orante, l'ange qui d&signe le ciel et saint Pierre ont &t& 
detach&es en 1971 et abrit&es au chäteau de Sermoneta (7). 
Sur place, subsistent encore, ἃ droite, cing figures d'apö- 
tres se dirigeant vers le centre. Elles sont fortement en- 
dommag&es. La disposition des personnages, leurs attitudes 
et leurs gestes r&öpondent aux sch&mas &labor&s par Byzance 
et dont les Ascensions de St-Nicolas Kasnitsi de Castoria ou 
St-Georges de Kurbinovo offrent des exemples voisins de ce- 
lui-ci (notamment pour le geste de l'ange). En Occident, le 
terme de comparaison le plus proche, ä mon sens, est un 
fragment d'Ascension d&couvert en 1961 dans le baptistäre de 
St-Marc de Venise (8). Lä, comme ä Ninfa, une separation 
existait entre le Christ et les t&moins de la scöne. A Sta 
Maria Maggiore, seule une bande rouge est encore visible 
mais elle a pu dälimiter un bandeau ornemental plus impor- 
tant comme c'est le cas ἃ St-Marc. Cette cösure (plus roma- 
ne que byzantine) n'empöche pas que saint Pierre et l'ange 
d&@signent nettement le ciel. 

Du point-de-vue stylistique aussi, l'empreinte de By- 
zance est manifeste ä Sta Maria Maggiore. Non seulement 
l’artiste fait montre d'un jeu subtil du pinceau et d'un co- 
loris d&licat dont les nuances sont obtenues ἃ l'aide de 
trois tons, mais tant dans les drap&s que dans le rendu des 
parties anatomiques, il utilise des sch@mas graphiques r&- 
pandus dans l'art byzantin du XIIe siöcle. La r&gularit& et 
surtout la symötrie des traits du visage - dont on peut ju- 
ger par la töte de saint Pierre - r&väölent, par contre, l'ir 
terpretation romane des donn&es byzantines (fig. 1). Le πᾶ- 
me phenomene se rencontre notamment dans les fresques influ- 
enc&es par Byzance qui subsistent dans l'ancien campanile de 
l'abbaye de Farfa, au Nord de Rome (9). 

Le registre imm&diatement inf&rieur reprösentait des 


> 


saints en position frontale : des figures f&minines ἃ droite; 
des Ev&ques ἃ gauche. Les uns et les autres ont ἃ peu pr&s 
disparu. Les panneaux centraux, ajout&s au XIVe siöcle, 
sont en meilleur &tat de conservation. Le registre le plus 
bas est totalement d&truit. Les peintures les plus ancien- 


nes &taient toutes sur fond bleu. 
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Etant donn& la forte empreinte byzantine dont t&ämoi- 
gnent les figures les mieux conserv&es de l'Ascension, il 
semble que la premiere d&äcoration de Sta Maggiore doive se 
situer au plus töt vers 1150 c'est-ä-dire qu'elle venait 
peut-&tre d'&tre exäcut&e lors de l'intronisation du pape 
Alexandre III dans cet ädifice, en 1159. Une date plus 
avanc&e dans la seconde moiti@ du siäöcle n'est pas ä exclure 
mais le calme des draperies, la simplicit& des pans flot- 
tants, le caractäöre et le nombre limit@ des complications 
mani@ristes (par exemple le repli sinueux au dessus des ceir 
tures de Pierre et de l'ange) n'invitent pas ἃ descendre 
cette datation jusqu’ä 1200. S'il fallait &tablir des paral- 
löles chronologiques avec d'autres fresques influenc&es par 
Byzance, dans le Latium, j'aurais tendance ä situer les 
peintures de Sta Maria Maggiore plus ou moins en mäme temps 
que celles de Farfa et avant celles de Marcellina (10), 


c'est-ä-dire plutöt dans le deuxiäme tiers du XIIe sitcle. 


Le courant mani&riste tardo-comnöne qui, ἃ Byzance 
comme en Italie, eut des röpercussions pendant toute la pre- 
miöre moiti&@ du XIIIe siecle donna naissance, dans la pein- 
ture romane italienne, ä des oeuvres oü les formules byzan- 
tines abondent, transplant&es via les mosaistes de Sicile, 
de Grottaferrata ou de Venise, via les derniers fresquistes 
de San Angelo in Formis ou d'autres, dans le Latium mäme 
PATE Les visages sont expressifs, les mouvements vifs et 
les draperies agit&es mais, m&me chez les meilleurs inter- 
pretes, la vitalit& profonde de l'esthätique tardo-comnöne 
a disparu. Les sch&mas se d&ssöchent, 115 ne "collent'" plus 
ἃ la forme,; l'expression des visages prend souvent un carac- 
tere populaire, parfois caricatural ; les proc&d&s de colo- 
ris tendent ä se simplifier, les oppositions remplacent sou- 
vent les nuances. 

Les peintures de St-Sylvestre de Tivoli (12), celles 
de la crypte de la Cathädrale d'Anagni (13), de St-Nicolas 
de Filettino (14) et des Quatre-Saints-Couronn&s de Rome 
(15) montrent, au sein d'une m&me &cole, le processus d'em- 
ploi, de transformation et d'usure des formules tardo-comn&- 


nes (on peut noter que ce processus n'est pas tr&s &loign& 
Ρ Β 


de ce qui se passe en terre grecque elle-mäme, par exemple 
ἃ la Mavriotissa de Castoria ou au Sauveur de Mägare). 
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Dans les &glises des Abruzzes, ἃ Sta Maria Maggiore de Pia- 
nella, par exemple, se manifeste &galement le goüt de l'ex- 
ploitation tardive du lin&arisme comn£ne (16). 


Il semble que ce soit au d&but de cette &volution qu' 
il faille inscrire les peintures des chevets de S. Giovanni, 
de S. Biagio et de S. Pietro de Ninfa. Autant que 1'on 
puisse encore en juger, la conque de ces trois monuments 
&tait d&cor&e d'une th&ophanie (c'&tait certainement le cas 
de S. Pietro) et le registre imm&diatement infärieur d'une 
double procession de personnages convergeant vers le centre. 
C'est dire que la partie sup@rieure de ces absides pr&sen- 
tait un programme comparable ä celui qui figure ä Sta Maria 
Maggiore, sans que, pour autant, il se soit nöcessairement 
agit d'Ascensions. L'abside de S. Giovanni comprenait enco- 
re deux registres figur&s et un d'imitation de placages de 
marbres ; sa composition &tait comparable ἃ celle du chevet 
de St-Sylvestre de Tivoli. Il semblerait que les parties 
basses &taient encore relativement bien conserv&es au d&but 
de ce siöcle (17). Les absides moins hautes de S. Biagio et 
de S. Pietro ne comptaient peut-&tre qu'un seul registre 
sous la double procession. 

Les deux anges fragmentaires qui restent encore dans 
la conque ἃ demi-Ecroul&öe de 5. Giovanni et les figures dis- 
cernables dans les autres zones t&@moignent d'un style beau- 
coup plus mani@riste et plus mouvement® qu'ä Sta Maria Mag- 
giore. Les pans flottants qui pr&c&dent et suivent les an- 
ges sont compos&s de longs plis aux inflexions nerveuses, 
aux effets de chevauchements, aux jeux de courbes et de con- 
tre-courbes et aux soulövements en corolles qui n'ont, ä ma 
connaissance, gutre d'&quivalents dans la peinture romane 
italienne mais trouvent leur source esthötique dans les plis 
ses de Nerezi, de Kurbinovo ou de Lagoudera (fig. 2). De 
mäme, les draperies qui subsistent dans le registre de la 
"procession'" r&v&ölent de larges mouvements souples aux di- 
rections soulign&es par de subtils dögrad&s, tr&s difförents 
du lin&arisme monotone et souvent sec de la tradition propre 
au Latium. 
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L'’abside de 5: Biagio a &t& fortement noircie par le 
feu. Dans le cul-de-four, l'enduit est en grande partie 
conserv& mais seulement quelques &löments de peinture sont 
encore visibles. 115 röv&elent la pr&sence d'une mandorle, 
au Centre, et celle de plusieurs (quatre ?) personnages ä la 
base de la conque, entourant la gloire et dirigeant, semble- 
t-il, leurs mains vers elle. [11 ἃ pu s'agir d'anges. Deux 
pans flottants, ἃ la lisiöre gonfl&öe et onduld&e, permettent, 
en outre, d'&tablir un rapprochement stylistique avec les 
peintures de S. Giovanni. Celui-ci est confirm& par l'exa- 
men de la double sörie de saints (vraisemblablement les apö- 
tres) convergeant vers le centre de l'abside οὗ une madone 
du XIVe siöcle cache l'image primitive. Ces figures muti- 
l&es, vetues ä l'antique, se pr&sentent devant une serie de 
Panneaux ; celles de droite sont encore in situ ; celles de 
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gauche sont exposdes ἃ Sermoneta. Le dessin des vötements 
s'’apparente non seulement ἃ ce que l'on trouve ä S. Giovan- 
ni mais, par la monumentalit& Elegante et la forme möme des 
plis, aux drap&s de Monreale (voir, par exemple, le premier 
apötre ä droite ä Ninfa et le Christ gu&rissant le l&preux, 
ä Monreale) Se visage le mieux conserv& montre que 1l'ar- 
tiste a fait siens les graphismes tardo-comnönes et qu’il 
les applique avec un brio exceptionnel. Les rehauts clairs 
sont particuliärement significatifs ἃ cet €gard. Une gran- 
de ressemblance existe entre le traitement du d&collet& de 
cet apötre (?) et celui de l'ange de droite ἃ S. Giovanni. 
La forme en pointe vers l’arriöre n'est pas sans rappeler 
le decollet&ö de Jean dans le Thröne de Nerezi. 

Une sainte couronnde et un Ev&que, repr&sent&s fron- 
talement (probablement <contemporains des fresques pröc&den- 
tes), ont &t& d&tach&s du mur lateral de gauche de S. Bia- 
gio. 115 se trouvaient ἃ cöt& de panneaux ult@rieurs. 

5. Pietro est la moins dötruite des eglises de Ninfa 
et sa conque est la seule oü la th&ophanie soit partielle- 
ment visible mais toutes les couleurs ont vire au rouge 


» 


suite ἃ l'effet du feu. 

Une vague silhouette dans une mandorle, une large 
main tenant un livre ouvert avec un reste d'inscription, 
une sorte de marche-pied ponctu& de perles Evoquent la per- 
sonne du Christ. Deux fragments d'anges superpos&s et 
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tendant les mains vers la gloire, ä droite, un reste d'ange 
en bas, ä gauche, complötent ce qui Etait, incontestable- 
ment cette fois, une vaste th&ophanie. La maniäre dont ces 
trois anges s'inscrivent dans le cul-de-four, la facon dont 
se d&ploient autour d'eux leurs ailes et les pans de leurs 
vetements t&moignent d'un sens assez magistral de la compo- 
sition. Des d&tails comme la finesse des traits du visage, 
la sensualit& de la bouche, l'Elögance des longues mains, 
confirment la qualitö de l'artiste qui oeuvra dans ce sanc- 
tuaire. Les rehauts blancs des visages et des draperies, 
le mouvement et les schömas linöaires de celles-ci, situent 
ces peintures au mäme moment stylistique que celles de S. 
Giovanni et de 8. Biagio. Elles pourraient mäme ötre is- 
sues du möme atelier. Les plis plats, marqu&ös de transver- 
sales parallöles, tr&s visibles ici, sont typiquement byzan- 
tins. Parmi les exemples cr&&s en Italie, il suffit de 
rappeler ceux de Monreale et de la crypte d’Aquil&e. Un 
large bandeau ornemental d'inspiration antique bordait tout 
l'interieur de l'arc absidal ; il est d'un type relative- 
ment courant dans la peinture du Latium au XIIIe siöcle. 

Sous la conque, ἃ gauche, la partie inf&rieure d'un 
personnage se dirigeant vers la droite permet de supposer 
qu'ä 5. Pietro, comme dans les autres eglises de Ninfa, 
deux thöories convergeaient vers le centre de l'abside ; 
probablement celles des apötres. 


Les peintures de S. Giovanni, S. Biagio et S. Pietro, 
qui pr&sentent entre elles plusieurs points communs et re- 
l&vent, en tout cas, d'un m&me courant stylistique, me sem- 
blent devoir se situer dans le premier tiers du XIIIe siö- 
cle, avant la d&coration de la crypte de la cathedrale d' 
Anagni. Elles sont, en effet, nettement plus marqu&es par 
l'esthetique tardo-comnöne que celles de Sta Maria Maggiore 
de Ninfa et ne connaissentpas encore la formulation quelque 
peu ,ster&otyp&e des röalisations du groupe Anagni-Filetti- 
no. Les formes y ont une vitalit& et une qualit® qui d&no- 
tent l'influence assez directe des mod£öles byzantins. Avec 
le d&cor plus ancien de Sta Maria Maggiore, elles devaient 
constituer un remarquable ensemble illustrant la vague de 


byzantinisme des alentours de 1200 qui revivifia l'art ro- 


man du Latiun. 
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NOTES 


(1). 


(2) 


(3) 


(4) 


(5) 


Pour 1'histoire de Ninfa, voir : 6. TOMASSETTI, La Cam- 

pagna romana, antica, medioevale e moderna, II. Via 

Appia, Ardeatina ed Äurelia, Rome, Loescher, 1910 ; 

nouvelle Edition, Banco di Roma, 1975, pp. 459-475 ; 

G. CAETANI, Domus Caietana, Sancasciano Val di Pesa, 

I, et I,» 1927, ΤΙ, 1933 ; G. MARCHETTI-LONGHI, Ninfa 
nella Regione pontina, dans Palladio, XIV, 

1964, fasc. I-IIl, pp. 3-27, οὗ l'on trouvera mention 

des sources anciennes et une bibliographie moderne plus 

detaill&e. 


Ces datations sont celles que je propose au terme d'une 
etude sur l'ensemble des peintures des öglises de Nin- 
fa. Je profite de l'occasion qui m'est offerte ici 
pour remercier tr&ös chaleureusement M. P.PHILIPPOT qui 
m'a fait connaitre ces peintures et Sir HOWARD qui m'a 
aimablement accueillie dans son domaine. 


L. HADERMANN-MISGUICH, Une. Crucifixion "Cavallinesque'" 
ä S. Pietro de Ninfa (Latium), ä paraitre dans les An- 
nales d'Histoire de l'art et d'archöologie, III, 1981. 
Le terme de "fresques" est ici employ@ au sens large, 
aucun examen scientifique n'ayant encore dätermin& s'il 
y eut ἃ Ninfa des peintures ex&cut&es "a fresco". 


Afin de ne pas trop alourdir l'appareil critique de ce 
texte, nous ne donnerons pas de r&öf&rence bibliographi- 
que pour chacun des monuments byzantins cit&s. Le lec- 
teur pourra se reporter ä V. LAZAREV, Storia della pit- 
tura bizantina, Turin, Einaudi, 1967, et aux rapports 
de V. DJURIC, I. LAFONTAINE-DOSOGNE et L. HADERMANN- 
MISGUICH, pr&ösent&s au XVe Congr&s International d'Etu- 
des byzantines (Athönes 1976, Actes en 1979), oü il 
trouvera une abondante bibliographie sur la peinture 
monumentale de 1l'&poque des Comnönes. Pour la peinture 
romane d'Italie, peut-&tre moins connue des byzantinis 
tes, nous indiquerons des röfärences pour les illustra- 
tions et nous renverrons surtout aux &tudes de G. 
MATTHIABE et d'O. DEMUS : 6. MATTHIAE Pittura romana 
del Medioevo, II, Rome, Fratelli Palombi, 1966, IDEM, 
Riflessi del gusto tardo-comneno nella pittura italiana, 
dans Annali dell' Universitä degli studi dell'Aquila, 
Ill, 1969, pp. 11-43 ) 9. DEMUS, Romanische Wandmalerei, 
Munich, Hirmer, 1968 ; IDEM, Byzantine Art and the West, 
Londres, Weidenfeld and Nicolson, 1970. 


5. Pietro de Tuscania : Ὁ. DEMUS, Romanische Wandmale- 
rei, pll. XIX, 43-45 ; Sta Croce : ἃ. MATTHIAE, Gli 
Affreschi mediovevali di 5. Croce in Gerusalemme, Rome, 
De Luca, 1968 ; Tivoli-Anagni : cf notes 12 - 15. 
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Les deux aquarelles, dat&es de 1923, sont conserv&es 
au Palais Caetani, ἃ Rome ; les dessins illustrent 1' 
&tude : M. BAROSSO : Ecclesiae Sancti Michaeli Archan- 
geli supra Nynphan, dans Atti della Pontificia Accade- 
mia Romana di Archeologia, XIV, 1938, pp 67-80. 


Le sauvetage des fragments les mieux conservös des 

peintures de Ninfa a eu lieu, de 1968 ἃ 1971, ἃ l'ini- 
tiative du professeur Paul PHILIPPOT, alors directeur- 
adjoint du Centre International d'Etudes pour la Con- 
servation et la Restauration des Biens culturels ä Ro- 
me. Comme Ninfa, Sermoneta appartint jusqu'ä ce si&- 


cle aux Caetani. 


Sans doute de la fin du XIlIe sitcle. F. FORLATI, Ri- 
trovamenti a San Marco, II. Un affresco del Duecento, 
dans Arte Veneta, XVII, 1963 pp 223-224 ; on trouvera 
une photo d'ensemble et un tres bon d&tail en couleurs 
de la Vierge dans Venezia e Bisanzio (Palazzo Ducale, 
8 giugno - 30 settembre 1974), Venise, Electa editri- 
ce, 1974, πη 50. 


P.MARKTHALER, Sulle recenti scoperte nell'Abbazia im- 
periale di Farfa, dans Rivista di Archeologia Cristia- 
na; 1928, pp. 36-88 (pp 68-86). 


G. MATTHIAE, Les fresques de Marcellina, dans Cahiers 
Arch&ologiques, V, 1951, pp 71-81. 


Par exemple, le peintre de l'abside de Sta Maria Mag- 


giore de Tuscania (0. DEMUS, Byzantine Art and the 
West, p. 228). 


0. DEMUS, Romanische Wandmalerei, pll 50-52. 
ibidem, pll. XXII-XXV, 53-54. 
B. ANDBERG, Gli Affreschi di San Nicola a Filettino, 


dans Acta ad archaeologiam Institutum Romanum Nor- 
vegiae, IV, 1969, pp. 127-142. 


O. DEMUS, Romanische Wandmalerei, Ρ11 55-57. 


E. BERTAUX, L'art dans 1'Italie m&ridionale, I, Paris, 
1903, Paris-Rome 1968, p. 285 fig. 107. 


Les sujets &num&r&s par G. TOMASSETTI en 1910 parais- 
sent correspondre au caractöre plus narratif qui sem- 
ble avoir &t& celui de ces registres inf&rieurs (op. 
cit, 1975, p. 472). L'&glise que nous appelons S. 
Giovanni d'aprös le plan paru dans la Domus Caietana, 
11, p.308, avait, auparavant, &t& identifi&e comme 

S. Angelo. 
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MARIA VASSILAKIS-MAVRAKAKIS 


WESTERN INFLUENCES 
ON THE FOURTEENTH CENTURY ART OF CRETE 


With four plates 


western influences on the byzantine painting of Crete 
must be seen as the result of the island’s occupation by the 
Venetians for more than four hundred years(I2I0ü-1669).The 
aim of this paper is to assess the penetration and the 
assimilation of western elements in the island’s fourtseenth- 
century painting.For a better understanding of these influ- 
ences it is necessary to mention,first of all,the factors 
that played either a negative or a positive roie in the 
Cretans’ relations with the Venetians and their culture, 


The Venetians,as conquerors of Crete,had to confront 
more than twelve major uprisings during the first years of 
the occupation.Only by the fiftsenth century did they manage 
to consolidate their sovereignty over the island, IThough 
both sides were Christians,their religious differences 
appeared to them to be major and the Venetians were resented 
as heretics. The measures Venice took against the church of 
Crete-the abolition of the Greek-orthodox hierarchy,the ban 
of any communieation between the Cretans and the Patriarchate 
of Constantinople-never resulted in the island’s isolation 
from the orthodox church but created an atmosphere of 
mutual suspicion and distrust between the Cretans and the 
venetians ‚They spoke a different language and this might 
have caused problems in their everyday life and relationship, 
especially in the early years of the occupation.But even 
though the Cretans were separated from the Venetians by 
these conditions,they still shared the same environment and 
were influenced by it. 


The Cretans now inhabited cities designed, built and 
fortified according to Italian practices,.Candia for example, 
the capital city of Crete,had a corso,a central square with 
a Duomo dedicated to San Marco,a Palazzo Ducale,a Loggia 
and fortification walls designed by the famous Veronese 
architect Michele Sanmicheli at the end of the sixteenth 


century.*Candia must have looked like an Italian city;so did 
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Canea,the second city of Crete,according to a seventeenth- 
century Italian traveller. Cretans were dressed in western 
clothes as can be seen in donors’ portraits found in some 
painted churches, Latin monasteries were erected in the 
Cretan cities and latin churches were found all over the 
island. ?pheir gothic or renaissance style familiarized 
Cretans with western religious architecture .Cretans could 
also become aware of western religious art through the 
painted decoration of these monuments,their altarpieces and 
their portable works of art.Candia was transformed into an 
inernational port at which western works of art for the 
Venetians must have arrived and from where Cretan ones could 
be despatched to Venice and other Italian towns. Öwestern 
icons(both religious and secular)were to be found in Candia 
not only during the sixteenth and the seventeenth century, 
when they are well documented,but also in earlier centuries 
if only in limited numbers. Information about Cretan artists 
who lived and worked in Venice from the sixteenth century 
onwards is found in the Archives of the Greek Community of 
Venice 10 There is also documentation that already during the 
fourteenth century a number of Venetian painters lived in 
Candia Hana that the Venetian painter Benedetto, priest of 
San Patermiano,visited Candia as early as the thirteenth 
denausy Teopetan painters undertook commissions for both 
Greek and Venetian clients. These painters did not only 
need to know and apply western iconography but also Italian 
styles of painting, 


Western influences on the post-byzantine art of Crete 
have been extensively discussed. "on the other hand,little 
has been written about western influences on the byzantine 
art of Crete during the first centuries of the Venetian 
oocupation,that is during the thirtsenth, the fourtsenth and 
the first half of the fifteenth century.1?ın order to 
identify these infiuences we have to look at the surviving 
‚painted churches and icons,The kind of material we have, 
however,gives a rather distorted image.No painted church- 

| decoration has survived in the urban centers of Crete and 
‚, the churches erected in villages or in the countryside, 
though considerable in number,provide us sometimes with 
examples of conservative style.So few icons have survived 
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from those .centuries that this possible source of information 
about art in the cities is very limited.The western infiu- 
ences found in Cretan orthodox churches of the thirteenth, the 
fourteenth and the first half of the fifteenth century can be 
grouped into different categories,sach category representing 
a further step in the absorption of western elements, 


The most common type of western influences,which can be 
seen from the early years of the Venetian occupation,are the 
secondary elements within a composition.Soldiers dressed in 
western uniforms are depicted in the Betrayal,the Mocking of 
Christ,the Bearing of the Cross,the Crucifixion and the 
martyrdom of saints. (fig.l)Military saints are shown wearing 
chain-mail.Female saints are dressed in characteristic 
"brocart"” tunics. (fig.2)Even Pilate in Christ’s Trial is 
dressed like an Italian nobleman in the thirteenth-century 
church of the Transfiguration at Temenia. (fig.3)His servant 
also wears Italian clothes, Western-looking household ‚objects 
are sometimes depicted in the Last Supper and Herod’s feast, 
The Cretan artists by applying these western elements appear 
to transfer into their painting images,which were part of 
their everyday life(Venetian soldiers,Venetian women, Venetian 
noblemen,Venetian household objects) ‚These elements are not 
very significant in the question of western influences and 
they can be characterized as of an unconscious and decorative 
nature, 


The second category also includes influences of a 
gdecorative character,which prove that "the Cretan painters 
were more or less aware of Italian art.The radiating halo 
in relief,for example, is a feature widely used in Italian 
painting from the second half of the thirteenth century 
onwards, I?’pne same feature was used in Cretan churches of 
the en and the first half of the fifteenth 
century. 18 (fig.4) 

Influences which show that Cretan painters were also 
aware of western iconography fall into the third category, 
The crowd of people mingled with soldiers on horseback and 
the type of the architectural background in the Crucifixion 


of the fourteenth-century church of St.Pelagia in Viannos- 
dated I360-are common features in western iconography but 
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unsnown in byzantine art. 1%(fig.5)we also find depictions of 
saints belonging to the Latin church or saints painted 
according to the Latin church’s tradition, St. Francis of 
Assisi“ is found amongst orthodox saints in two fourteenth 
(fig. and in two fifteenth-century churches. ZT, .„Bartholomew 
is πῶ: εἰοιάλης his flayed skin in two fourteenth-century 
churches..- * (fig. 7,8). This iconography conforms to ‚the western 
tradition about the saint’ s martyrdom Syut it was never. 
adopted in byzantine art. 7 the depiction of the Holy 
Trinity in the fourteenth-century church of the Virgin at 
Koustika-dated 1380/8I-the artist followed a western 
iconographic variation of the theme showing God the father 
holding the arms of the crucified Christ’s cross, “> (fig.9) 
This is the so called "thronum gratiae"found in the west, 
from the beginning of the _twelfth sentury. 26 


The fresco decoration of the church of the Virgin 
Gouverniotissa and that of a monastery church dedicated to 
the Virgin Hodegetria represent the fourth and the last 
category in my classification. The western influences in the 
mid-fourteenth-century church of the Virgin Gouverniotissa 
were discussed for the first time by “.Chatzidakis.“/He 
suggested some parallels between the frescoes of Gouvernio- 
tissa and paintings by Duccio and Giotto which seem con- 
vincing but the church needs further analysis,The frescoes 
of the second church, the monastery church of the Virgin 
Hodegetria,are partially preserved and can be also dated in 
the fourteenth century, 


I have selected two examples from the church of the 
Virgin Gouverniotissa to show why this monument conforms to 
a deeper western influence.In the Crucifixion Christ is 
depicted. with ‚open eyes. (£iy.10)To my knowledge,this is a 
unique example in the byzantine iconography of the theme not 
only for the fourteenth century but also for the twelfth 
and the thirtsenth.The image of Christ with open eyes,used 
'in the early representations of the Crucifixion,was gradually 

„abandoned from the eighth century onwards,as the theological 
discussions during and after Iconoclasm concluded that 
Christ suffered during His Passion.It is the image of the 
suffering and dead Christ that the crucified Christ with 
ciosed eyes represents. ÖWestern artists,on the other hand, 


being in accord with the Roman church’s image of Christ 


| 
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triumphant during His Passion,depicted Christ with open eyes, 
Influenced by the byzantine iconography of the theme ‚however, 
they adopted the crucified Christ with closed eyes by the 
end of the twelfth century and by the mid-thirtsenth Christ 
was always depicted with ciosed syes,as can be traced in 
Italian Romanesque crosses,which date from that period, 2? 


If the erucified Christ with open eyes in Gouverniotissa, 
is to be attributed to western influence, the question arises 
as to how the painter of our-church became aware of the 
already obsolete western image of the crucified Christ with 
open eyes.The most likely explanation is that the painter 
saw a twelfth-century Romanesque cross,showing Christ with 
open eyes,in a Franciscan monastery of the island,since they 
usually possessed such crosses, I pmpressed by the crucified 
Christ with open eyes he transferred his image in the 
Crucifixion of Gouverniotissa,eventhough this was contrary 
to his orthodox faith, 


The second example I have chosen to show from the same 
church is the architectural background of a ehrästologionl 
A olonnden building with a coffered ceiling and an nnd 
frieze plays the part of the porch.As the painter intended 
to place the action within the porch he rendered the 
building in perspective, The kind of perspective he employed, 
however,was not of the "reversed" byzantine type>Iput of a 
rational one which was currently used by Giotto and thirteenth 
and ‚fourteenth-century Sienese „painters, such as Duccio and 
his followers, The artist of Gouverniotissa must have been 
influenced by the architectural background of an Italian 
painting and he managed to copy it successfully.To do so he 
had to understand first its compositional technique.He might 
have already applied this kind of perspective in the execution 
of frescoes for a western church in Crete. 


In the other church of this category,that of the Virgin 
Hodegetria,among the Akathistos’ scenes is found a depiction 
of the Virgin enthroned (fig-12)This scene looks far more a 
trecento work of painting than a byzantine onse,It is so 
nicely executed "alla maniera italiana" that it may be the 
work of a Cretan artist,who had thoroughly studied Italian 
styles of painting. The posture of the Virgin with her knees 
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apart,the modelling of her face with the large expressive 
eyes,the long thin nose and the small mouth together with 
Christ’s attitude of touching His mother’s lips with His 


right fingers find their parallels in the Madonnas of Cimabue, 
Giotto and their followers, > 


Genclusion 


The western elements in the wall-decoration of the Cretan 
churches,mentioned above,show that we do find profound Italian 
influences in the byzantine painting of Crete even before 
I453.1t follows that the single event of the Fall of 
Constantinople in I453 should not be overemphasized as the 
reason for a synthesis of western and byzantine art in Crete., 
Although Crete lost its cultural and religious dependence on 
Byzantium and came closer to western culture,the development 
of a westernising Cretan art was already under way at this 
time,The frescoes of the Virgin Gouverniotissa and those of 
the Virgin Hodegetria are unlikely to be unique cases of 
profound western influences,More likely they reflect the 
kind of influences one could find in the painted churches of 
the urban centers of Crete and most probably in the capital 
city of Candia.The quality of their painting and the nature 
of their western influences seem to indicate this. 


Crete. The Transfiguration at Temenia. Pilate 


3. 


Crete. St. George at Sklavopoula. The martyrdom of St. George 


washes his hands 


4. Crete. St. Michael at Kakodiki. St. Michael 


Crete. The Virgin Gouverniotissa at Potamies. 
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Female saints 


᾿ j EN AS 9. Crete. The Virgin at Roustika. The Holy Trinity 
3. Grete. St. Pelagia at Viannos. The Crueifixion 
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A LITTLE-KNOWN TECHNIQUE OF ARCHITECTURAL 
SCULPTURE: CHAMPLEVE RELIEFS FROM CYPRUS 


Recent excavationgs of the early Christian episcopal basilica at 
Kourion in Cyprus have yielded a large number of fragmentary marble re- 
vetments executed in the so-called champlev& technique! Although frag- 
ments of early Byzantine champleve revetments have been found all over 
the Mediterranean basin, the significance of this technique as a major 
sculptural or decorative genre in the late antique and early Byzantine 
period has generally been overlooked. The reasons for this are several. 
None of the excavated materials has been found in situ; most are in a 
fragmentary condition; and the published reports either give only a 
partial account of champlev& finds or reproduce only an isolated piece. 
Yet champleve was a sculptural technique that was widely disseminated 
throughout the eastern Mediterranean from as early as the second and 
third centuries α.5.2 Its popularity in the fifth and sixth centuries is 
attested by finds at numerous sites in Turkey, Greece, Syria, Palestine, 
Italy, and ru,” Nevertheless, there is but a single monumental en- 
semble in which entire friezes of champlev& sculpture survive in place: 
the Dome of the Rock in Jerusalem, dating to the early Ommayad τ 

Until the discoveries at Kourion, the only early Byzantine site 
where the volume of finds indicated that a principal portion of the arch- 
itectural decoration was executed in the champleve technique, was at the 
so-called Martyrium at Seleucia, near Anrloch.” The main body of this 
champlev& is dated by the excavators, correctly in my opinion, to after 
the devastating earthquakes of 526-28, when major rebuilding campaigns 
were undertaken to repair what must have been a seriously damaged struc- 
ture. Other sites at Antioch also yeilded small quantities of the same 
kind of revetment, some of which date to the fifth eu When the 
Antioch finds are considered together with the large quantity of champ- 
lev& discovered at Kourion and other sites in Cyprus (Paphos, Salamis, 
Hag. Philon, Amathus and Soli), the evidence indicates this was a much 
more prevalent type of architectural decoration in the Mediterranean pro- 
vinces during the fifth and sixth centuries than has hitherto been recog- 
nized. Certainly the widespread finds in Cyprus, though often small in 
quantity, demonstrate that on the island it was a popular method of 
decoration. 

The champlev& technique involves carving away the background of a 


thin marble slab (th. 1.5 - 4 cm.), leaving the design in flat relief 


(figs. 1-2). Details are simply incised into the surface of the stone. 
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The two-dimensional quality of this low relief is further enhanced by 
filling the roughly chiselled background with colored mastic - black, 
red, and occasionally dark green being the principal colors. Although 
no mastic survives on any of the Kourion pieces, traces of red and, less 
frequently,black color remain on numerous fragments. The recent discov- 
ery at the Campanopetra basilica at Salamis of two champlev& reliefs 
with red and green colored mastic adhering, are extremely important 

in this regard, because they provide the only firm evidence that these 
colors, as well as black, were used. Given the Byzantine taste for the 
sharp contrast of white marble against a dark ground, which came to the 
fore in the second half of the fifth century and dominated the aesthetic 
of the sixth century, it seems unlikely that the polished surfaces of 
the marble were painted, as has recently been suggested,® for this would 
have precluded the very effect that was intentionally being sought. On 
the other hand, it is possible that, in some instances, the marble sur- 
faces were gilded. Gilding of architectural sculpture was probably more 
common than the few surviving examples suggest,” and the contrast of the 
gilding against a colored background would produce a rich visual effect 
like that in the Dome of the Rock. 

The champlev& technique, therefore, creates a highly decorative re- 
lief in which plasticity is replaced by a two-dimensional coloristic ef- 
fect. This aesthetic approach is similar to that displayed in the deep- 
ly undercut relief sculptures of the first half of the sixth century, 
where shadow plays the role of the dark ground. It is even more akin to 
that of opus sectile, as for example those with elaborate foliate inlays 
at the gallery level of St. Sophia, where dark red and green marbles 
serve as a foil to the white of the dolomite inlays.!? With their sharp- 
ly contrasting two-color design, champlev& reliefs create a similar effect 
and reflect the same aesthetic goals. It is very likely, therefore, that 
in those areas where the cost of importing precious colored marbles made 
them a rarity, particularly in Syria, Palestine and Cyprus, champlev& re- 
liefs were utilized as a less expensive and more easily produced version 
of opus sectile revetments. Yet its long history and its popularity in 
countries where colored marble was readily available, as in Greece and 
parts of Turkey, indicate that champlev& was an important decorative tech- 
nique in its own right. 

Champlev& reliefs appear to have been the principle means of archi- 
tectural decoration at the episcopal basilica at Kourion, the construc- 
tion of which is now dated ca.A.D. 400. The date of the champlev& is, un- 
fortunately, not established by any archeological evidence. However, on 


both archeological and art historical grounds, it seems clear that these 
11 


revetments do not belong to the original decoration of the basilica. 


WERNER TIERARTEN μονα LN0772,, 


S. A. BoyD, Champleve Reliefs from Cyprus 315 


Preliminary study of the sculptures on the basis of style and ornamental 
details tends to indicate a date in the second half of the fifth century, 
although the first quarter of the sixth century cannot be excluded. 
Although none of these sculptures were found in situ, and some are 
in numerous, small fragments, enough have been pieced together to allow 
us to identify the principal architectural elements which they revetted. 
They served not only as decorative friezes and. as large individual panels 
of wall revetments, but also as door frames, tympana, arches, pilasters 
and pilaster capitals. In contrast to the Antioch reliefs, where the 
decorations were primarily figural and specifically Christian in charac- 
ter, the decorative repertoire.of the Kourion sculptures is non-thematic, 
consisting primarily of animal, vegetal, and geometric motifs. Moreover, 
except for a few reliefs on which wreaths enclosing crosses are depicted, 


there is little overt Christian subject matter. 


One particularly interesting group of revetments, on which I would 
like to concentrate, consists of a series of rectangular panels of vary- 
ing sizes on which the principal decoration is a wavecrested palmette en- 
closed within a lozenge (figs. 1-6). This series forms a distinctive 
subgroup within the larger category of rectangular panels found at Kour- 
ion, comprising roughly sixty fragments, all of which appear to have been 
decorated with a lozenge enclosing a central roundel. The subgroup, how- 
ever, is readily identifiable by the smaller dimensions of the panels, 
by their narrow proportions, and especially by their uniform decoration. 
Comparison .of a wavecrest panel with a set of fragments from other rec- 
tangular plaques from Kourion, as reconstructed on the composite drawing 
(fig.7 ), reveals the most salient differences of the two groups. 

With the exception of a single panel which survived intact (fig. ι)}Σ 
the subgroup consists of sixteen fragments, nine of which can be partial- 
ly reconstructed to form parts of at least five different panels (figs. 
2-6). 13 Because of their size, the other fragments cannot be assigned 
with certainty to any of these panels, nor is it possible to ascertain 
from how many plaques they might have come. We do know, however, that 
there were at least‘ six - and likely seven to ten - panels, the sizes of 
which range in length from 0.94 m. to 1.34m., and in height from 0.296 to 
0.47 m. These long narrow proportions, the ratio of which is approximate- 
ly three to one, length to width, set this group apart from the larger one 
on which the proportions are roughly two to one or less. 

The distincetive decoration of these six panels is a symmetrical 
wavecrested palmette framed by a lozenge composed of a double band mold- 
ing. The corners of the field are filled with acanthus scrolls, the un- 


dulating rinceau enclosing pomegranates and/or double or triple buds, 
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with one shoot of the vine spiralling in a tight volute as the rinceau 
moves toward the center. A short tendril issuing from the large acanthus 
scroll curls into each corner. In the center of each wavecrest palmette 
is a roundel, the frame of which is decorated either with a wavecrest 
(figs. 1,2, 3,5) or tangent S-motifs placed forward and backward (fig. 4). 
On some plaques, a small rosette decorates the center of the roundel 
(figs. 1,4,5), but on others, surprisingly, the center is completely 
open; that is, the plaque is pierced through and the inside edge of the 
roundel is smoothly finished (figs. 2,3). This highly unusual practice 
is not unique to this group of revetments but occurs elsewhere among the 
champlev& reliefs although not, to my knowledge, among the bas relief 
sculptures. The purpose of the piercing is not at all clear. One pos- 
sibility is that the centers of these panels were filled with a circular 
piece of colored marble, thus combining, in a sense, the champlev& and 
opus sectile techniques. 

Although plaques of the subgroup originally decorated the episcopal 
basilica, only one fragment was actually found during the excavation 
(fig. 5, The rest were discovered at a site two miles distant, in the 
village of Episkopi, where they had been incorported into the flooring of 
a small chapel known as Sarayia, which was discovered and cleared only in 
1979.1° This church was probably constructed in the middle of the sev- 
enth century when the archbishop of Kourion was obliged to move from the 
exposed promontory overlooking the sea, which the Arab raiders had ren- 
dered unsafe. Following the abandonment of the episcopal basilica, a 
considerable amount of champlev& must have been salvaged from the sanc- 
tuary revetments and re-used as part of the Sarayia church flooring. 

That this group of reliefs originally decorated the basilica is proven by 
the fact that one fragment at Sarayia joins with fragments found at the 
basilica, and others are very closely related. !© 

The exact function of these long, narrow panels is not immediately 
apparent. The only structure in the basilica to which they might have 
belonged is the chancel or solea screen, inasmuch as there were no gal- 
leries and there is no evidence to suggest that the nave colonnades were 
closed off by parapet slabs. It is clear, however, that they could not 
have served as part of the chancel enclosure, Aside from their small 
dimensions and the thinness of the marble (only 2 - 4 cm.), no two panels 
are either the same length or the same width, although two are very close 
in length (e.g. figs. 2 and 3); their widths, however, differ by as much 
as 10 cm. It would therefore be impossible to reconstruct them as part 
of a chancel screen: their narrow widths (e.g. height when placed hori- 
zontally) preclude their being set on their long side, for they would be 


too low, while the variation in their lengths preclude their being set 
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vertically on their short side. Moreover, the fact that one piece (fig. 
1), is carved on a re-used piece of marble, the back of which bears part 
of a profiled molding and a fragmentary inscription, argues against its 
placement in the sanctuary where the earlier carving on its back would 
have been visible. Even acknowledging Byzantium's dependence on spolia‘ 
and its consequent tolerance for irregular forms, su it is unlikely that 
a plaque of this sort would have been placed in the holiest area of the 
church. 

Rectangular panels such as these could have served a variety of 
purposes in the church other than that of a chancel screen or parapet 
says Depending on their size and proportions, they could have been 
used in a number of revetment contexts: at the bottom of a window or as 
the underside of a window frame (St. Sophia), as the decoration of the 
underside of an architrave (St. Sergius and Bacchus), as the revetment of 
a synthronon (San Vitale), on the sides of a high column or pier base 
(St. Irene, St. Apollinare in Classe), or as the decoration of an äuba,!? 
to mention some possibilities. 

What distinguishes our group of panels from most of these is not 
only their size, but also the wavecrest palmette decorating the lozenge. 
This distinctive motif does not occur frequently on relief sculpture of 
any sort, and few parallels can be found among the hundreds of surviving 
barrier screen Frames. > Among those rare examples, two may be cited: 
a relief from the church at Hag. Philon in Cyprus (fig. 9), on which the 
palmette is made up of opposed S-motifs, and one from the excavations at 
Kuriose It is only when one turns to other media that this motif, 
or a variation thereof, is more commonly found. Among floor mosaics of 
the fifth and sixth centuries, especially in Syria and Palestine, the 
wavecrest palmette occurs relatively frequently. The wavecrests may be 
perfectly symetrical,”- as on the champleve, or the palmette may be more 
of a foliate erabesque. > 

The most telling comparisons for the champleve, however, with regard 
to both function and decorative repertoire, are to be found in the realm 
of opus sectile revetments. The series of rectangular panels set in the 
apse wall of Parenzo Cathedral provides a particularly instructive paral- 
lel, for, like our champlev& panels, they are of differing heights and 
widths; nonetheless, they are set as a single horizontal band of revet- 
24 


ment (fig. 10) Another instructive comparison is provided by the two 


registers of opus sectile panels set on the upper walls of the bema at 

St. Sophia. > As at Parenzo, some of these are decorated with a lozenge, 
and they are of differing widths. Thus it seems likely that the function 
of our champleve was that of a mural revetment. Evidence supporting this 


conclusion are the dowel holes in the sides of the two more complete 
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panels (figs. 1, 2), which indicate that they were attached to the wall 


by means of metal clamps. By analogy to the Parenzo and St. Sophia ex- 


amples, the Kourion panels must have been set vertically on their short 
side. While there is no archeological evidence to indicate whether or 
not they decorated the apse wall at Kourion, it is a reasonable assump- 
tion to make, since the materials at the east end of the basilica were 

salvaged for reuse in the Sarayia church. This would also help account 
for the fact that only one fragment was found in the excavations of the 
basilica. On the other hand, their placement elsewhere on the sanctuary 
or the nave walls, either as individual panels - like those on the nave 
colonnade at 5. Sabina, Rome and St. Demetrius, Saloniki (where panels 

also decorated the eastern piers and the west wall) - or sets of panels 

- like those on the west wall of St. Sophia - is also possinte, > 


The two opus sectile panels that provide the most telling parallels 
for the motif of the wavecrest palmette within a lozenge are one from 
Parenzo (fig. 10) and a now destroyed panel from St. Denen, Addi- 
tional comparisons with painted imitation marble revetments, like those 
from Basilica A at Philippi (fig. 113% and from the narthex of the Epi- 
scopal Basilica at Stobi,2> reveal a marked similarity in the choice of 
decorative motifs, reinforcing the assumption that opus sectile and 
champlev& sculptures are closely related. 

The relative rarity of the wavecrest palmette on relief sculpture 
and its relative commonness among opus sectile revetments (or direct 
‚imitations thereof) provide the key to the identification of our panels. 
It seems clear that they were set vertically, probably on the apse wall, 
but possibly elsewhere in the basilica. Their funetion as mural revet- 
ments sucessfully accounts for their unusually small size, their varying 
dimensions, and their distinctive decoration, features which set them 
apart as a distinct group from the other rectangular plaques at Kourion. 
The affinity of the ornamental motifs on these champlev& panels to those 
found in opus sectile and its painted imitations, strengthens the thesis 
that champlev& in general, and this group of panels in particular, should 


be seen as a parallel technique of architectural sculpture. 
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FOOTNOTES 


1. The final report of the excavations, which were carried out under the 
sponsorship of the Dumbarton Oaks Center for Byzantine Studies from 1974- 
1979, is in preparation under the direction of A.H.S. Megaw. The author 
is preparing the study of the champlev& sculptures. For preliminary τας 
ports see: A.H.S. Megaw, "Excavations at the Episcopal Basilica of Kour- 
ion in Cyprus in 1974-75," DOP 30 (1976), 345-71 (for the champlev& see 

esp. 346, 370, and figs. E, 19, 22, 25); idem, "The Atrium of the Epis- 

copal Basilica at Kourion: A Preliminary Report," Report of Dept. Antig. 


Cyprus 1979 (1980), 358-65, pls. LII - LIII. Summary reports have ap- 
peared in Bull. Corr. Hell. (hereafter BCH) 101 (1977), 776-77; 102 (1978), 
932-36; 103 (1979), 720-22; 104 (1980), 801-02. For previous discussion of 
the champlev&, see Megaw, "Byzantine Architecture and Decoration in Cy- 
prus: Metropolitan or Provincial?" DOP 28 (1974), 60-61, fig. 2; idem, 
"Interior Decoration in Early Christian Cyprus," XV. Cong. int. d'&t. byz,, 


Rapports et Co-Rapports. V. Chypre dans le monde byzantin. 4. L'Art 


pal&@ochretien de Chypre (hereafter XV. Cong. int. d'&r. byz., V.4) (Athens, 
1976), 19, pl. XIII, fig. 35, pl. XIV, fig. 38. 


2. The earliest-known champlev& decorated either secular or pagan struc- 
tures. Fragments of the second century come from a house in Athens (I. 
Threpsiades, Prak. Arch. Et. [1950], 93-94, fig. 26) while fragments of 
the third century were found in the Temple of Zeus at Aizanoi, Phrygia 
(T. Dohrn, "Crustae," Röm. Mitt. 72 [1975], 136-38, pls. 58,2,1; 59,1; 
59,2,1 and 2). See also Megaw, DOP 28 (1974), p. 61, note 13. 


" 


3. For a partial bibliography.of sites where champlev& was found, see 
the articles cited in notes 1, 4 (Rosen-Ayalon), and 8. In the Final Re- 
port on the Kourion Excavations (forthcoming), a.more comprehensive list 


will be given. 


4. K.A.C. Creswell, Early Muslim Architecture (Oxford, 1969), I, pt. 1, 


pls. 4b, l0a-c, 13, 30, 37; M. Rosen-Ayalon, "Notes on a Particular Tech- 
nique of Architectural Decoration," Israel Exploration Journal 24 (1974), 
232-36, pl. 51. 


5. R. Stillwell, "Reliefs from the Martyrion at Seleucia," Antioch-on- 
the-Orontes, III, The Excavations 1937-1939 (Princeton, 1941), 124-134, 
pis. 19-29. 


6. E.g. Narlidja and Daphne-Harbije: ibid, nos. 34 and 49, pl. 34; nos. 
216-18, 220-29, 232, 234-38, pl. 43; nos. 333-35, pl. 13. 


ἢ ς ᾿ 
7. 6. Roux, "Tables chrötiennes en marbre decouvertes a Salamine," Sal- 


amine de Chypre IV: Anthologie Salaminienne (Paris, 1973), 158, fig. 75. 


Li 
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8. C. Metzger, "Exemples d’iconographie de mosaique appliqu&e ἃ la sculp- 


ture,"” Melanges de 1'&cole francaise de Rome 92 (1980), 561, figs. 13-14. 


9. Traces of gilding have been found on capitals at Kourion (Baptistery) 
and at Salamis (Campanopetra basilica: Ch. Delvoye, in XV, Cong. int. 

d'&t. byz., V.4, 36). In addition, a recently discovered console in the 
Skevophylakion of St. Sophia retains much of its original gilding (unpub- 
lished), and according to Robert van Nice, who is preparing the architec- 
tural survey of St. Sophia, gilding was observed on the string cornice of 


the main apse. 


10. P. Asemakopoulous-Atzaka, He technikes Opus Sectile sten entoichia 
diakosmese (hereafter, He technikes) (Saloniki, 1980), pl. 48. The simi- 
larity of effect of the "tiefendunkel" carving on the spandrels of the 
nave arcade with the opus sectile of the gallery level is illustrated by 
juxtaposed photographs in T. Mathews, The Byzantine Churches of. Istanbul, 
A Photographic Survey (University Park, Pa., 1976), 298, figs. 31-53 and 
31-54. 


11, For alterations to the structure of the basilica and its several 
phases of decoration, see Megaw, DOP 30 (1976), 347-48, 361-62, 369-70; 
see also BCH 104 (1980), 801-02. 


12. Inv. no. SA 11 (0.94 x 0.36 m.; th. 3.2 - 4 cm.), fig. 1. 


13. Inv. no. SA 7 (1.00 x 0.296 m.; th. 2.5 cm.), fig. 4 
Inv. no. SA 9 (1.04 x 0.39 m.; th. 2.2 - 2.4 cm.), fig. 5 
1, 20, 52 (1.23 x 0.408 m.; th. 3 cm.), fig. 3 
4 (1.34 x 0.47 m.; th. 3 - 3.5 cm.), fig. 6 
Inv. no. SA 14 - 16, (1.24 x 0.465 m.; th. 3 - 4 cm.), fig. 2 
Only the dimensions for SA 11 (note 12) and SA 14 - 16 are certain. The 


Inv. no. SA 


Inv. no. SA 


others (figs. 3 - 6) are estimated on the basis of a reconstruction ofthe 


lozenge and the borders, butthey should be roughly accurate. 


14. ‚Inv. no. CB 3154. 


15. Excavations have yet to be undertaken at the site, which was cleared 
in 1979 by the Department of Antiquities. For a brief account see Report 
of Dept. Antig. Cyprus 1979 (1980), 38-39; BCH 103 (1979), 722, 


16. Τὴν. nos. CB 1291/2 and CB 1315/2 join SA 22; see BCH 103 (1979), 
fig. 98. In addition to this join, there are other Sarayia fragments 
that fit with fragments found about fifty meters east of the basilica, 
in excavations carried out by the Cyprus Department of Antiquities. Fur- 
thermore, two basilica fragments clearly belong with Sarayia sculptures 


despite the absence of joins (inv. nos. CB 3154 and A 260). Finally, 


long sections of two kinds of friezes identical to those found at the 


basilica (one with a vine scroll, a second with interlacing circleg were 


discovered in the Sarayia floor. 
17. C. Mango, Byzantine Architecture (New York, 1974), 57. 


18. Th. Ulbert, Studien z. Dekorative Reliefplastik (Miscellanea Byzan- 


tina Monacensia, 10), (Munich, 1969), 9-12. 


19. A.K. Orlandos, Xylostegos Palaiochristianike Basilike (Athens, 1952), 
538ff. 


20. Several recent studies have greatly increased our knowledge of the 
types and decoration of these barrier screens; see for example Ch. Del- 
voye, "Cancelli," Reallexikon zur byz. Kunst I (1966), cols. 900-22 (with 
bibliography); Th. Ulbert, op. cit., note 18; idem, "Untersuchungen zu 
den byz. Reliefplatten des 6. bis 8 Jhs," Ist. Mitt., 19-20 (1969-70), 
339-357; J.-P. Sodini, "La sculpture architecturale ἃ 1'&poque pal&ochr&- 
tienne en Illyricum,"” Hellenika, Suppl. 26 (1980), 84-91. 


2l. Megaw, DOP 28 (1974), fig. 10 (Haghios Philon); Stillwell, Antioch 
III, no. 515, pl. 29. Both these panels have small dimensions similar 
to those at Kourion. The thinness of the Antioch fragment (th. 1.6 cm.) 


indicates that it must have been a wall revetment. 


22. E.g., Evron (M. Avi-Yonah, Bull. of the Dept. of Antiq. of the State 


of Israel V-VII [September, 1957], 34-35, pls. XXIX-XXXI [in Hebrew]); 


Beit Giovrin (D. Baramki, Liber Annus 22 [1972], 130, fig. 4 [lozenge 
not enclosed within a rectangle]); Mt. Nebo.(M. Piccirillo, Liber Annus 
xXVI [1976], 281-318, pl. 60, fig. 21); the "Birds" mosaic in the Church 


at Caesarea (unpublished). 


23. Horvat Berachot (Y. Tsafrir and Y. Hirschfeld, DOP 33 [1979], fig. 
15; additional examples of stylized wavecrests as the filling of lozenges 
are listed on p. 303, note 15). Outside of the eastern Mediterranean, 
examples occur at Stobi; for illustrations see E. Kitzinger, "Survey of 
the Early Christian Town of Stobi," DOP 3 (1946), fig. 182 (House of 
Peristeria, there identified as the Double Apse Building); M. Petrovski, 


Studies in the Antiquities of Stobi II (Belgrade, 1975), fig. 10 (Epis- 


copal Basilica, the earlier mosaic at the east end of the south aisle). 
For the date of the Stobi mosaics, see R. Kolarik, "The Floor Mosaics of 
Eastern Illyricum,"” Hellenika, Suppl. 26 (1980), 183, n. 32, 186 and n. 
41 (Peristeria) and 183, n. 33, 185, n. 38 (Episcopal Basilica). 


24. Asemakopoulous-Atzaka, He technikes, 103-05, pls. 510 and 52: B. 
Molajoli, La Basilica Eufrasiana di Parenzo (Padua, 1943), figs. 50, 56- 
60. 
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25. Asemakopoulous-Atzaka, He technikes, pls. 46-47. 


26. Ibid., pl. 3la (5. Sabina), pls. 33-39 (St. Demetrius), and pl. 47 
(St. Sophia). 


27. Ibid., pl. 39 (panel from the north face of the southeast pier of 
the nave). Precedents for the wavecrest pattern - though not enclosed 
in a lozenge - occur in the opus sectile revetments of the Orthodox Bap- 


tistery in Ravenna (F.W. Deichmann, Ravenna. Hauptstadt der spätantiken 
Abendlandes [Wiesbaden, 1968-74], II, pt. 1, 15-47; III, fig. 94) and in 
the Lateran Baptistery, Rome (B. Giovenale, Il Battisterio Lateranense 


[Rome, 1930], figs. 73-74 and color plate). 


28. P. Lemerle, Philippes et la Mac&doine Orientale (Paris, 1945), I, 
400-01; II, pl. XXIII (elevation), pl. XXXIV (color rendering). The 


basilica is dated by Lemerle (p. 406) ca. A.D. 500. 


29. Kitzinger, DOP 3 (1946), 109, fig. 151; Asemakopoulous-Atzaka, He 
technikes, pl. 64b and c. See also J. Maximovic, "Contribution ἃ l'etude 
des fresques de Stobi," Cah. Arch. 10 (1959), 207-76, figs. 6-8; note 


especially fig. 6 where a symmetrical wavecrest pattern within a lozenge 


occurs. According to Kolarik (Hellenika, Suppl. 26 [1980], 194, note 67), 


the narthex and atrium of the Episcopal Basilica were probably rebuilt 
after the earthquake of A.D. 518, at which time a substantial remodelling 
of the church must have occurred. These frescoes likely date to the 


first quarter of the sixth century. 
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FILIZ YENISEHIRLIOGLU 


. L’EMPLOI DE LA BRIQUE SUR LES FAGADES DES 
EDIFICES BYZANTINS ET OTTOMANS AUX XIVe ET XVe 
SIECLES 


Le XIV&me et le XVäme siäcle constituent,historiquement,1'&- 
poque des Principaut&s Turcomans en Anatolie, Parmi celles-ci,la prin- 
cipaut& ottomane est celle qui a eu non seulement un voisinage et une 
coexistance avec! l'empire byzantin mais elle a &t& &ögalement 1'heriti- 
öre directe des terrains de ce dernier, 

L'interf6rence entre les arts de deux peuples est indvitable 
lorsque ceux-ci coexistent dans les mömes conjonctures gäographiques et 
historiques, C'est la raison pour laauelle nous avons choisi pour etu- 
dier une psriode präcise de 1'histoire (les annses entre 1326- 1453) (1), 
une rögion göographiquement limitse (la rögion de Bursa(Brousse) et Is- 
tanbul) et une technique de d&coration architsctoniaue däfinie(l'emploi 
de la brique sur les fagades) afin de d6öterminer plus pr&cisement les 
ölöments de comparaison entre le programme dScoratif des fagades byzan- 
tines et ottomanes, (2) 

La brique,en tant qu'un ölöment de d&coration architectoniqus, 

&tait abondannement employse dans l'architecture islamique chez les 

Grands Seldjoukide d'Iran(XIdme et XIIdne 5180 165) (3). En revanche,les 

Seldjoukides d'Anatolie (XTeme -- XIIIöme αἰδοῖ preförait utiliser ce 

möme &l&ment uniquement sur les minarets de leurs grandes mosquees et 
medr&ösös(4).Les &difices ayant une fagede en brique sont rarement cons- 
truit ἃ l'exception d'un nombre restreint des mesjids(petits oratoires 
sans mimbar) d'Aksehir et de Konya(5). 

Nous trouvons ἃ partir de 1326 et notamment & Bursa les pre- 
miers exemples repräsentatifs de 1'architecture ottomane de la premiere 
psriode qui dure de la fondation de la principaute en 1299 jusqu'ä la 
conquäte d'Istanbul en 1453 (6). L'emploi abondant de 18 brique sur les 
fagades des #difices de cette päriode s'engaze dans une voie compl&te- 
ment difförente de l'&poque des Seldjoukides en Anstolie(7). Et, il 


nous montre justement certains 


coration architectoniqaue byzantine de 18 möme &poaue et notamment de la 


päriode des Palsologues,(8) 

Il est possible de fairs une tsll1e comparaison sur trois 
points präcis:en premier lieu sur le systäme structural de l'appareil 
schömas däcoratifs formes 


des murs,en deuxiöme lieu sur les aiffsrents 


&läments qui sont ἃ comparer avec 18 4. 6-- 
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par la brique et derniörement sur le programme döcoratif des fagades 
dans leur ensemble, Les questions techniques concernant la construction 
möme des murs ne seront pas abordees. Donc, notre approche sera plutöt 


sur le plan stylistique que sur le plan techniaue, 


I. Le systöme structural_de l'apparei]l des murs: 


La brique est employ&e en alternance avec 15. pierre pour la 
construction des parois et des Arcs, Il s'agit lä.d'une sorte d'opus 
mixtum οὗ on interrompe ἃ intervalles röguliers de niveau en niveau un 
Darement en pierre par une couche de brique. Pourtant, le rytime d'al- 
ternance dötörminent justement les variances entre l'appareil de parois 
ottomanes et celui de parois byzantines, 

Chez les ottomans,nous constatons que le systäme d'alternan- 
ce est rögulier sur une möme parois pour les assises de pierres et de 
briques, En gäöngral, une et rarement deux couches de pierre sont inter- 
rompues par deux ou trois couches de briaue,En revanche, chez les by- ὁ 
zantins ‚le systäme d'alternance ne suit pas toujours röguliörement des 
rögles pröcises, Dans ce cas, trois ou-quatre assises de pierres alter- 
nent avec trois,quatre ou cing couches de briques, Le rythme d'alter- 
nance peut changer sur une m@me paroi, 

L'appareil des murs en opus mixtum est construit uniquement 
par rang horizontal dans les &difices byzantins d'Istanbul, Pourtant, 
le systöme d'alternance et pr&övu $galsment sur l'axe vertical dans les 
edifices ottomans. La brique est placde ἃ la fois en horizontal et en 
vertical sur les deux cöt&s d'un bloc de pierre däfinissant ainsi un 
systöme en case caractäristique pour l'architacture ottomane de la pre- 


miere päöriode, 


II. Les sch&mas d&coratifs:s 


Les diffsrents schömas deonratifs fornäs par la brique sont 
assez variäs;nags regroupons ceux qu'on trouve ἃ la fois dans 1'archi- 
tscture ottomane et dans l'architecture byzantine, 

A. Graune I: 
Les schämss A6&coratifs qui sont employ&s le plus souvent 


sont form&es uniauement par un jeu d'assis de la brique, Il s'agit 13 


2 
: 
Ξ 
Η 
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d'un dScor qui est construit sur le m@me plan que le parement des murs 


c'est ἃ dire ni en creux,ni en relief, 


Type I: 

Le schäma dicoratif le plus simple et le plus souvent emplo- 
y& est construit par l'elternance sur des axes horizontaux et verticaux 
de deux briquesqui sont posäes paralldlement (des.1). Les tynpans des fe- 
n&ötres de la mosquie d'Ibni Bezzaz(premiäre moiti& du XVöme sidcle),du 
πιϑ 501 ὅθ. de Gülgigek Hatun(1399-1400) et ceux des mädräösäs de Muradiye 
(1426) et de Yildirim Beyazit(1399-1400) sont ornSs abondanemment par 
ce schäma d&coratif, Le möme thäme däcoratif est employ& sur les tyn- 
pans et les dcoingons des arcs aveugles de la fagade nord du νυ 
de Lips (Feneri Isa Cami). 

Le nombre de brinues employ&es ainsi que leur tythme d'alter 
nance dans l'axe de l'orientation montrent des varientes sur les exemp- 
les de Bursa. En effet, deux briques posses verticalement s'alternent 

avec quatre briques posdes horizontalement dans le mausolde de Gülci- 
gek Hatun, Ce rythme est de 271 et 3/1 dans la mosquse de Nalbantoglu 
(1455) et 3/3 dans le Dartilgifa (1'hopital) de Yildirim Beyazit(1399- 
1340). ᾿ ᾿ 


Type ΤΙ: 
᾿ Les briques sont placses en zigzag en forme de baton rompu sur 


des rangses horizontales. Ce type de schäma däcoratif couvre les tympans 
des fendtres dans la mosause de Selguk Hatun (1450) et dans le Mausol&e 
d'Abdlllatif Kudsi(1452). Le m&me schönma est employ& sur le tympan des 
arcs au Monastäre de Lips et sur 15 partie sup&rieur des niches a ΟἹ 
Cami in Istanbul (des, 2). 

Ce m&me d&öcor qui peut continuer jusau'ä& l'infini est utilise 
ögalement sur des surfaces plus larges:sou'ils soient des äcoincons des 
arcs dans l'architzcture byzantine (18 monastäre de Chora-Kariye Cami) 
ou bien des parois surmontant les arcades du narthex dans 835 
mosqu&es ottomanes(Muradiye Cami,1426;5Bedrettin Cami,1443;Selguk Hatun 


Cami,1452). 
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Type III: 


Les differentes applications du theme d&ecoratif du m&andre 
sonstituent les schömas de ce geroupe (des.3).Les grecques et 185 mödan- 
dres sont souvent employ&s pour encadrer l'arc de decharge des fendtres 
dans l'architecture ottomane ἃ savoir les fagades de la mosquäe de Zey- 
niler(1448) et celles du mausolea d'Abdullatif(1452). Dans ce dernier 

"exemple,ils forment Sgalement des encadrements rectangulaires au tour 
des fenätres, 

Ce möme sch&ma däcoratif est utiliss en bandesu horizontal 
sur les fagades des Sdifices byzantines, Il constitue l'un des bandeaux 
däcoratifs sur la fagades de l'apsis nord de 1'sglise sud dans le mo- 
nastöre de Chora,ou bien il reste un öl&ment isol& dans l’eglise de 


Christos Pantepoptes (Eski Imaret Cani). 


Type IV: 

Le thöme däcoratif en &caille de poisson constitue un autre 
schöma däcoratif que nous trouvons ἃ la fois sur les fagades ottomanes’ 
et byzantines (des. 4). Dans ce cas,la briaue est specialement formde 
en demi-cercle et elle est posde en &caille de poisson sur le tympan 
d'une fenötre dans la Mosaude d'Orhan Gazi (1339-1340) ‚et sur le tym- 


pan d'un arc aveugle au Nonastöre de Lips. 


B. Groupe II: 


Dans ce groupe de thömes däcoratifs, la pierre est employ&e 
avec la brique pour former un schäma d&coratif, Soit,elle.est incrus- 
τόθ dans un sch@ma döcoratif form& par la brique,soit c'est la brioue 


qui est incrustrse dans un appareil en pierre, 


Type I: 

L'emplacement continu de briques en lignes droitss qui s'en- 
trecroisent avec sym®trie forme un schäma dscoratif en reticuläö(des,5). 
La pierre est incrusträe dans l'espace d&elimits par celui-ci, Les cd- 
ts latörales du narthex de la mosquee de Muradiye(1426), les tympans 
des fentres de 18 mosqu&e d'Ibrahim Paga (1429-30),1a partie supsri- 
eur des niches du Monastere de Lips et les &coingons des arcs de Tek- 


fur Sarayi, nous t&ömoignent de l'emploi de ce schäma decoratif sur 
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les Sdific:s byzantins et ottomans. 


Type II: 

Ceci constitue en effet un variant du type pr&cädent oü la 
brique forme elle-nöne 1'organisation en filet dans laquslle s'inscrit 
la vierre, En revanche,ici la brique et la pierre ayant 18 möme forme 
auadrangulrire sont pläcäes en alternance sur des lignes qui s'entre- 
croisent en ıizgonal. Les tympans de la mädräss de .Yesil (1419-1424) 
les &coingons des arcades de la mosause d'Orhan Gazi st ceux de l’esli-' 
de de Pammakaristos constituent des exemples pour ce type de 'sch@&ma di. 


coratif, 


Type III: 

L'emploi de la brirue et de la pierre en alternance constitue 
&galement le schima dScoratif en öchiquier(des.6). Mais ici, d'une vart 
le systäme d'altsrnance n'est pas toujours regulier et d'autre part la 
grandeur de la brique et de la pierre change d'un monument ἃ l'autre, 
Il s'agit 1& d'un thöme dicoratif assez souvent employ& sur les faga- 
des des Sdifices byzantins puisque nous les trouvons. sur les &coingons 
des arcs de Tekfur Sarayi et sur les tympans 405 arcs aveugles de l'eg- 
lise de Pammakaristos. Un panneau de tympan. d'une fen&tre dans 18 med 


röse de Yesil constitue le seulexemple ottoman pour cette periode ἃ Bur- 


Les schämas göom&ötriques formös par les hexagones et les οο- 
togones en intetsecance däfinient les exemples de ce type (des.7). Les 
contours extärieures de ces formes göomätriques sont d&öterminss par les 
cöt&s vifs de la briaue, La pierre est incrusträe ἃ l'intrieur de ces 
formes dont le milieu est marqude par une autre brique carr&e,.Nous trou- 
vons ce schäma decoratif sur le cöt& latäral ouest du narthex de la mos- 


qu&e d'Orhan Gazi et sur les &coingons des aros du Palais de Tekfur, 


Tpe V? 


Des brigues triangulaires alternent avec des pierres de möme 


formes pour construire des sch@mas gsomätriques en carr& ou en octago- 
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nes entrelacses, Ce thäme döcoratif orne les fagades de Hüdavendigar 
(1a mosquse de Murat I,1326)et de Muradiye(1426) et celles du Palais de 


Tekfur et de 1'&glise de Pammakaristos, 


L'industrie de la brique produit ainsi des formes richement 
varides, moulses späcislement pour des fins aäcoratifs, La teille de la 
brique et de la pierre aui sont employ&es pour l’ornementation est plus 
petite que celles qui sont employ6es pour l'appareil. Ces briques aux 
formes vari&es sont employ&ses en alternance avec la pierre pour cons- 
truire des rosettes,des swastikas et d'autres motifs göomötricues que 


nous avons dätermin&s plus haut. 


G, Groupe III; 


L'emplacement de la briqaue en creux ou en relief par rapport 
au parement des murs,döfini un autre type du däcor fräöquemment employe 
sur les fagades ottomanes et byzantines, Les disques-solaires et les 


dents de scie font part de ce groupe d'ornementation, 
Le disaue-solaire: 


Le motif du disque-solaire est souvent employ3 sur les fa- 
gades de cette pöriode, Le contour circulaire de l'ext&rieure est for- 
πὸ par la brique, Celle-ci,ayant cette fois-ci une forme concave,marz 
que par sa presence le milieu du disque-solaire, D’'autres briaues en 
baton rayonnent de ce centre vers l'extärieur, 

. Le thäme däcoratif du disque-solaire orne les fagades de la 
mosqguse d'Orhan Gazi,de la mödräs& de Kuradiye,de 1'höpital de Yildi- 
tim et du mrusoläe de Gülgigek Hatun, D’autre part, il consti‘sue ]'un 
des motifs däcoratifs sur les fagades de l'&glise de Christos Pante- 


ἃ 
pontzs οὐ du Monastäre de Lips, 


Les dents de scie: 


Les dents de scie construitss en briaue est un Sl®ment archi- 
tectonique au'on trouvae sur presaue toutes les fagndes des Adifices 


byzantines et ottomans au XIVäme st ru XVöme siecles. Dans les deux 
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cas, les dents de scie plac&es en couchss superposäes,cnurönnent les 
pırais st zoulienant ainsi la fin d'une vartie architeceturale, Iis 
sont $ealement employis antrz le tembsar et le Aome d'üne caupole, Et 
encare, ils entourent 185 fandtres, et les arcıs ne dächarge ainsi oue 
cartzans motifs desoratifs tels oue les disqauss-solaäires. 

Ils formsnt &galsment l'arc möme des portes dns les edifices 
ottomans δίῃ. de präciser justenient par 58, pr&ösence-möne ]'entree prim 
cipale(Lr mosaufe d'Orhan 5851). Ils sont cenendant jamais placs au 
milieu 2'un paroi dans l'architecture ottomene tels que nous les .trow 
vons dens l'architncture byzantine ((Ὁ] Cari). De möme,ils sont nlacds 
ἃ l'intärieur d'uns niche au Monastäre de Lips. En revanshe,ils deter- 
minent le passe du füt au serefe(le balcon) des minarets dans les mos- 


auses ottomanes, 


Les thämes dscoratifs ottomans se pr&sentent notamment deux 
grandes variantes per rapport aux thömes d&coratifs byzantins A partir 
de la seconde moitis du XIVäme sidöcle. Premiörsment,le repärtoire dsco- 
ratif est enrichi d'ovantage par une augmentation dans les formes et 
les oombinnisons gsoTnätriques Ajrivees de 186. Ascoration traditionnelle 
islamique, Et deuxiöment nous constatons un emploi abondant de la bri- 
que en zlternancs d'une part avec la briaue &maillde et A’'autre part 
avec 12 cöramique qui carectsrisent dösormais le style ottoman dans 


l'ornemantation architectonique. 


III. Les vrogrammes döcoratifs des fagades: 


Quant aux programmes decoratifs des fagades drns leur ensem- 
ble,ils sont evidemment dstermin&s par le style propre ἃ chaque archi- 
tscture, Done, le programme däcorstif des fagades byzantines et ottoma 
nes sst cmmplätsment different de l'un ἃ L'autre, 

La. fagade du narthex(c'est ἃ dire la fagade de l'entröe ou 
bien le cötä nord A'une mosquee) constitues en gensral l'endroit prin- 
cival aui regoit le dScor en brique. La paroi qui surmont= les arca- 
des du narthex constitue notzmment un endroit id3al pour recevoir un 
tel A&cor. De mäme,les $dcoingons de ces arcades däterminent une autre 


surface ‚esthätiquement valable pour racev»ir une. d&coration en briqus 
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Les tympans des fendtres et des portes qui percent les faga- 
des dans les mosquäies,les mödräsös et les mausoläes constituent le se= 
cand emplacäment pour ce .AScor. L'aro de aöcharge aui les surmonte de- 
termine ainsi un salre architectural dens lequel est nlac& la .compo- 
sition söomätriaue en briqus,. 

En revanche,le prorramme döcoratif des facades dans l'archi- 
tacture byzantine est pr&vu notamment pour les parois des absides et 
des absiodioles oü les nichss et les arcades aveugle ainsi que leur 
tympans et leur äcoingons dSterminent l'enplacement du däcor en briaue, 
La röpartition du däcor sur ces fagades ne montre pas une symetrie re- 


cherchie,symitrie que nous trauvons en gäneral sur les parois ottomanes, 


Dans ce dernier cas, les ärcades,les arcs de gächarge et les tympans des 


fendtres Aäterrninent strictamant les limites dans lesnuelles sont pla- 
c&es le Aäcor en brique, Le rythme de ces &äläments architecturaux mets 
en relief 19 rythme du d&ecor employ& sur ces fagades, 

Pourtant,des niches et des fendtres aveugles ou bien des 
panneaux röctangulaires sont sp@cialement construit afin de recevoir un 
schim& d“coratif en brigue, ( Les mosquses d'Orhan Gazi,Ibrahim Pasa, 
3elguk Hatun,et la mödräsö de Yldirim. Une arcature aveugle couronne la 
paroi du narthex dans la mosqude de Yigitköhne(1449).D'autre part, une 
niche simple prend la forme d'une cosur sur la fagade de zawiya de Pus- 
tinpus B=sba ἃ Yenisehir pr&s de Bursa. Le m@me type de niche se trouve 

&galenent sur l'!unse des parois du monastöre de Lips.D'un autre cötS, 
ces arcatures et ces niches aveugles divisent gäom&triouement en panne- 
au le niädestal des minarets des mosquses de Yigitköhne et de Koca Na- 
ib, 

Les niches jouent encore un fFöle pr&ponderant sur les fagades 
des Adificss byzantins. Le döcor en brioue s'inscrit sur la partie 
superisure de ces niches et sur les &coingons qui sont formes entre 
les arcs de celles-ci. L'organisation de ces niches et leur δέξου däco- 
ratif sont tout ἃ fait difförent de celle äppercevable sur les fagades 
ottomanes, Et encore,les &löments architscturaux ne döterminent tou=-: 
jours pas avec autant de rigeur les limites de ce däcor, Il est souvent 
possible de trouver des morceaux de schämas d&coratifs imbriau&es ici 


et 1& sur les parois byzantins. 


4 
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Nous pouvons conclure que le decor architsctonique otto- 
man et byzantin partage un m@me häritage au XIVäme et au XVäme siäcle. 
Certzins motifs at certains thänss dicoratifs apparzissent ἃ 1a fais 
et d'une manidr2 identique sur les facades des &difices ἃ Bursa et ä 
Istenbul. Pourtant,ces ressemblances que nous observons dens les da 
ὑ: 115 ne se präsentent p>s d“ns 17. conception globsle du programme de 


coratif des Adifices, 


Notess 

1) 1326 -- 1,5 vongu&te de Bursa par les ottomans51453 - la fin de 1'em- 
pir2 byzantin‘. 

2) Il est zonnu que cette technioue de däcoration est tr&s r&pandue en 
dehors de la r&ögion de Brousse et d'Istanbul. On 1'a trouv& d'une 

vart,dans les provincss de l'empire byzantin en Anatolie occidentale, 

en Trace ou bien en Gr&ca et d'rutre wart dans les regions des autres 

principautäs turcomanz d'Anatolie occidentale ἃ la möme &voaue(Aydin- 

okullari,Yentezeogullari,Germiyanofullari). 
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LUCY-ANNE HUNT 


BYZANTINE-ISLAMIC INFLUENCES IN THE 
ILLUSTRATION OF MS PARIS, INSTITUT CATHOLIQUE 
COPTE-ARABE 1 


With four plates 


The MS under consideration is a small well-illustrated Bohairic 


ΜΠ 


Copto-Arabic New Testament, of which the Gospels are now preserved in 


Paris, separated from the Epistles and Acts, which remain in Cairo, as 


unseres 


the property of the Coptic Museum (MS Bibl. u). Colophons in both 
parts record that the New Testament was produced in Cairo during AM 


966/AD 1249-50, for an influencial member of the Coptic community by 


| 
N 
| 
Fi 


the monk Gabriel, identified with the future Fatriarch Gabriel III, 1) 


The MS is not unknown to art historical scholarship, thanks to the 
late Abb& Leroy's consideration of it in his fundamental work on 'δορῖο- 
Arabic MSS 2) . The purpose of this communication is to a attention 
to the illustration of the MS from the point of view of the interaction 
of Byzantine with Islamic art during the 12th-13th centuries, Time 
restricts consideration here to a few instances of this interaction; a 
more thorough discussion of the MS's ustratien will be undertaken 
elsewhere 3), 


A glance at the portrait of St. Matthew (fol. 1ν, fig. 1) 


REBEL een 


introduces the dual character of the MS's illustration, The three- 


quarter pose of the Evangelist, with the inscription above his head, 
recalls a type cammon in middle Byzantine Evangelist portraits. 
However, the decorative features of the illustration, notably the 
brightly coloured cushion and bench cover and the ornamental canopy 
above the figure, suggest a very different secular tradition. This 
conflation of 'Byzantine' and 'Islamic' or rather 'Christian' and 
'secular! elements is characteristic of the MS's illustration as a 
whole. 

Influences from middle Byzantine illustration are particularly 


clear in the MS's Gospel scenes, These are arranged on a grid system 


of six small square pictures to a page, scattered through the Gospel 
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(figs.2-3). 
text ‚This arrangement is familiar from the late 11th century Gospel 


book, MS Parma, Bibl, Palat. 5 (fig. 6) Ὁ), The omparison with Greek 
MS illumination also extends to specific details of Gospel iconography. 
Several parallels with the two late 11th century Gospel books in Paris 
(B.N. Gr. 74) and Florence (Laur, Plut. VI 23) imply a direct link, 
independent of other scenes already found in the Paris Coptic Gospels 
B.N. Copte 13 of 1178-80 5), Clear parallels can be found with late 
12th century Byzantine illumination; over half a century ago Gabriel 
Millet recognised the link between Copte-Arabe 1 and the Berlin MS, 
Staatsbibl, Gr. Qu. 66 (figs. 2and 7). The scenes of the Fetching of 
the Ass and Entry into Jerusalem, separate in the Copto-Arabic MS, are 
derived from the combined scene in the Berlin MS 6), Particularly 
significant is the presence in both of the prophet Zachariah. 

This and other iconographic connexions between 
the two MSS support the evidence of the Arabic dedicatory inscription 
on fol. 2r of the Berlin MS which states that the MS was in Cairo 
during AM 935/AD 1249 7), 

Two scenes to be found in the middle register of fol. 109v, 
illustrating Christ and the Doctors in the temple and Christ teaching 
in the synagogue at Nazareth (fig. 3) also support the derivation from 
late 12th century Greek MS illumination, These copy in reverse order 
the scenes of Christ reading the lesson and Teaching in the synagogue 
Atlustretel on facing folios of the late 12th century New Testament in 
Chicago (now MS Chicago Univ. Lid, &,3)(fig, 8) 8), 

The style of the MS's illustration relates rather to early Comnene 
influences, but Christian painting in Egypt lay open to such influences 
from a variety of sources, One of these was undoubtedly Crusader 


Palestine, The handling of the figure of Christ in the Ascension scene 


in the section of the MS still in Cairo reflects the direet influence 


| 
| 
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L.-A. HuNT, MS Paris, Inst. Cath. Copte-Arabe 1 


of an icon of Christ Enthroned at St, Catherine's Monastery, Mount 
Sinai, attributed.by Weitzmann to a Crusader artist newly arrived in 
Jerusalem shortly before the mid-12th century (fies. 5 and 9) 9), This 
is evident both in the adoption of the sharp features of the face, and 
in an eat to imitate the soft rounded folds of the thigh. 

Byzantine and Crusader sources for the decoration of the Copto- 
Arabic MS having been established, certain links with secular or 
‘Islamic! painting remain for consideration, Professor Buchthal showed 
some time ago that Christian artists in 13th century Syria and Egypt 
worked under the influence of Islamic as well as Byzantine models 10), 
The informal, reolining pose of St, John in the MS (fig, 4) is quite 
uncharasteristic of any Greek models, Yet it is found both in near- 
contemporary Syriac MS illumination, as the Emperor in the Dream of 
Constantine in the Berlin MS Preuss. Bibl. Sachau 304 (fig. 10) 11) ang 
the daydreaming hermit in an Arabic MS of the Fables of Bidpai in Paris 
(fig. 11), attributed to Syria during the first quarter of the 15th 
century 12), 

Thus the illustration of MS Copte-Arabe 1 presents a particularly 
clear instance in the mid-13th century of the convergence of Byzantine 
and Islamic artistic influences at a time of fluency in Crusader 
politics in the Eastern Mediterranean, The MS was produced only 30 
years after the Fifth Crusade, an event which marked Egypt's new 


significance in East-West affairs, 
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NOTES 


1) 


2) 


3) 


4) 


5) 


6) 


7) 


8) 


G. Horner, The Coptic Version of the New Testament in the Northern 
Dialect (4 Vols), Oxford 1898-1905, Vol, I Introd,. p. xcii. 


J, Leroy, Manuscrits Coptes et Coptes-Arabes Illustr&s, Paris 1974, 
Nos XXI-XXII pp. 157-177 with earlier bibliography - 
Article in preparation, to elaborate conclusions reached in my 
dcotoral thesis, The Illustration of a Thirteenth-Gentury New 
Testament Manuscript from Cairo (Paris, Institut Catholique Copte- 
Arabe 1) PhD thesis, ΠΝ University, 1981. 
V, Lazarev, Storia della pittura bizantina, Turin 1967, pp. 191, 
249 n. 29, pls. 24l=l. Pl, 242 is reproduced here as fig. 6. 

‘A, Baumstark, "Ein illustriettes koptisches 
Evangelienbuch vom J. 1250', Oriens Christianus n,s. 4 (1915) p. 
342, also noted the comparison with the illustration of MS Vat. 
Gr. 1156. 
J. Leroy, Les Manuscrits Coptes et Coptes-Arabes Illustres, Paris 
1974, Nos XVI-XVII pp. 113-148 and references cited; S, Shenouda, 
The Miniatures of the Faris Manuscript "Copte 13", Princeton Univ. 
PhD 1956, Univ, Microfilms, Ann Arbor 1977, passim, 
G Millet, Recherches sur lL'iconographie de 1'evangile aux XIVe et 
XVIe siecles, Paris 1916, p. 269. 
R. Hammann-MacLean, 'Der Berliner Codex Graecus Quarto 66 und seine 
nächste Verwandten als Beispiele des Stilwandels im frühen 13. 
Jahrhundert', Studien zur Buchmalerei und Goldschmi edekunst des 
Mittelalters (Festschrift für K.H, Usener, Marburg 1967 pp. 225 ff 
for discussion of the MS and appendix by Ὁ, Rössler pp, 244-5 and 
Abb. 41 concerning the Arabic inscription, 
See the most complete treatment of the MS's illustration by A, 


Weyl Carr, The Rockefeller McCormick New Testament : Studies 


Toward_ the Reattribution of Chicago, University library, MS, 965, 
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PETER W.SCHIENERL 


BYZANZ UND DER VOLKSTÜMLICHE SCHMUCK 
DES ISLAMISCHEN RAUMES 


Es mag sich vielleicht mancher von Ihnen gefragt haben, warum ein 
Wissenschaftler, dessen eigentliches Forschungsgebiet außerhalb jenes 
Bereiches liegt, der von der Byzantinistik bearbeitet wird, gerade auf 
einem Byzantinistenkongreß das Wort ergreift, doch wird, wie ich hoffe, 
der Grund hierfür im Laufe meines Referates deutlicher erkennbar wer- 
den. 

Von den Maghrebstaaten abgesehen, sind der traditionelle Schmuck 
und das rezente Amulettwesen der Völker des islamischen Raumes bis 
vor ein paar Jahren kaum Gegenstand ethnologischer Forschung gewesen, 
und wiewohl sich in dieser Hinsicht in letzter Zeit ein gewisser Wan- 
del vollzogen hat, ist die Dokumentation des islamischen Schmuck- und 
Amulettwesens weit davon entfernt, als abgeschlossen zu gelten. 

Alfred Janata, vom Museum für Völkerkunde in Wien, hat kürzlich eine 
umfangreiche Monographie über den volkstümlichen Schmuck in Afghanistan 
vorgelegt. Die von mir vor einigen Jahren in Angriff genommene syste- 
matische Dokumentation des rezenten ägyptischen Schmuck- und Amulett- 
wesens wird hingegen nunmehr mit Mitteln des Österreichischen Fonds 

zur Förderung wissenschaftlicher Forschung im Rahmen der Österreichi- 
schen Akademie der Wissenschaften und in engster Zusammenarbeit mit 

dem Museum für Völkerkunde in Wien fortgeführt werden. 

Für weite Teile der übrigen islamischen Welt existieren aber zur 
Zeit keine nennenswerten Untersuchungen zum volkstümlichen Schmuck 
oder zum Amulettwesen, ein Mangel, der vermutlich erst durch die Zu- 
-sammenarbeit mehrerer Ethnologen oder Schmuckforscher behoben werden 
könnte. Es ist jedenfalls offenkundig, daß die gegenwärtigen rasanten 
Veränderungen in der geistigen und materiellen Kultur islamischer 
Völker unter westlichem Einfluß ein rasches Erfassen der heute noch 
nachweisbaren volkstümlichen Schmuck- und Amulettformen notwendig 
machen; denn gerade diese beiden Bereiche sind es, die von den Änderun- 
gen in Mitleidenschaft gezogen werden. 

Die rein ethnographisch ausgerichtete Dokumentation des islami- 
schen Schmucks und des engstens damit verbundenen Amulettwesens τ 


denn praktisch jedes traditionelle Schmuckstück weist amulettwertige 


Elemente auf, während umgekehrt Amulette sehr häufig zu Schmuckstücken 
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werden - sollte freilich nicht Selbstzweck sein, sondern sie bildet 
nur die unumgängliche Voraussetzung für wesentlich tiefergreifende 
Untersuchungen kulturanthropologischen Charakters. Diese Tatsache aber 
ist es, die mich vor diesem Forum sprechen läßt. 

Denn angesichts der vielfältigen Wechselbeziehungen, die sich 
zwischen dem byzantinischen Schmuck- und Amulettwesen und dem der 
islamischen Völker nachweisen oder zumindest erahnen lassen, ist der 
Mangel an geeigneten Handbüchern zum byzantinischen Schmuck- und Amu- 
lettwesen, auf die der Schmuckforscher zurückgreifen könnte, besonders 
schmerzlich fühlbar. 

Da ich mich vor allem mit ägyptischem Schmuck und mit den heute 
noch im Nilland verwendeten magischen Schutzmitteln beschäftigt habe, 
ist es naheliegend, daß ich nun auf Probleme hinweise, wie sie sich 
dem in Ägypten tätigen Schmuckforscher darstellen, doch ist gerade in 
letzter Zeit immer deutlicher geworden, daß viele der im Zusammenhang 
mit ägyptischen Schmuck gewonnenen allgemeineren Erkenntnisse im 
Prinzip auch für die übrige islamische Welt eine gewisse Gültigkeit 
haben. 

- Grundsätzlich ist festzustellen, daß ein Großteil der Schmuckfor- 
men, die heute noch in der islamischen Welt gebräuchlich sind, sich 
aus dem griechisch-römischen Schmuckwesen ableiten lassen, und es kann 
weiters kein Zweifel daran bestehen, daß dem frühbyzantinischen 
Schmuck bei der Transmission eine bedeutsame Mittlerrolle zukam. Denn 
es ist wohl anzunehmen, daß jene Schmucktypen, die am Vorabend der 
arabischen Eroberungen in den von den Muslimen unterworfenen Provinzen 
des Byzantinischen Reiches en vogue waren, den Arabern bekannt gewor- 
den sind, zumal ja die eingesessenen Schmuckhersteller sicherlich zu- 
nächst auch unter den neuen Machthabern ihre Arbeit in gewohnter Weise 
und nach ihnen geläufigen Mustern verrichteten und die Araber anderer- 
seits auf die Dienste der heimischen Facharbeiter angewiesen waren. 

Die von den Arabern angetroffenen Schmucktypen bildeten somit 
die Basis, von der aus sich allmählich das islamische Schmuckwesen 
entwickelte. Durch ikonographische Details - etwa durch das Kreuz oder 
durch Heiligendarstellungen zu sehr an das Christentum erinnernde 
Schmuckstücke wurden entweder modifiziert oder wie andere, dem 
ästhetischen Empfinden der Araber nicht entsprechende Schmucktypen 
überhaupt nicht rezipiert. 

Angesichts des riesigen Umfanges der von den Arabern eroberten 
Gebiete des Byzantinischen Reiches ist mit Sicherheit anzunehmen, daß 


die Eroberer etwa in Syrien etwas andere Schmuckformen vorgefunden 
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haben, als z.B. in Ägypten oder im Westen Nordafrikas. Weiters ist zu 
bedenken, daß auch innerhalb der Provinzen damals - wie es ja auch 
heute der Fall ist - Unterschiede in den Schmuckgewohnheiten ver- 
schiedener sozialer und ethnischer Schichten bestanden haben werden 
und daß der Schmuck der Städtebewohner sicherlich etwas anderen Vor- 
bildern folgte, als der der ländlichen oder gar nomadisierenden Be- 
völkerungsgruppen einer byzantinischen Provinz. Ohne dies im Augen- 
blick durch Fakten eindeutig belegen zu können, bin ich der festen 
Überzeugung, daß solche bereits in frühbyzantinischer Zeit existieren- 
den ΠΝ regional, sozial oder ethnisch bedingten Unterschiede einen 
starken Einfluß bei der Bildung islamischer Schmuckformen ausgeübt 
haben. 

Denn trotz der generell feststellbaren Abhängigkeit der meisten 
rezenten islamischen Schmuckformen von griechisch-römischen Vorbildern 
erweist sich der volkstümliche Schmuck der islamischen Völker keines- 
falls als einheitlich. Schmucktypen oder bestimmte Varianten einer aus 
der Antike bekannten Schmuckform können nämlich entweder im gesamten 
islamischen Raum ihre Verbreitung gefunden haben, sie können aber auch 
nur in einer oder in mehreren - oftmals nicht benachbarten - rezenten 
Schmuckregionen in Gebrauch stehen. Verbindliche Regeln über die Voraus- 
setzungen, die für das Weiterleben antiker Schmuckformen in bestimm- 
ten Teilen der islamischen Welt notwendig waren, konnten bis jetzt 
noch nicht erarbeitet werden. Fest steht jedoch, daß nur solche Schmuk- 
formen von den Arabern rezipiert werden konnten, die zur Zeit der Er- 
oberungen noch irgendwo - und sei es nur als survivals - im Byzantini- 
schen Reich in Verwendung standen. Aber allein die Tatsache, daß der 
weitaus größere Teil des heute islamischen Raumes niemals Bestandteil 
des Byzantinischen Reiches gewesen ist, verbietet eine simple Gleich- 
setzung byzantinischer Schmuckregionen mit den Verbreitungsgebieten 
rezenter Schmucktypen. Daraus ergibt sich, daß möglichst für jede ein- 
zelne Schmuckform die Verbindung zwischen den antiken Vorbildern und 
den rezenten Varianten nachzuzeichnen wäre. 

Aus diesem Grunde ist es für die Schmuckforschung von größter 
Bedeutung, zu wissen, welche Schmuckformen im gesamten byzantinischen 
Reich des VI. und VII. Jahrhunderts verbreitet waren und welche 
Schmucktypen in enger umreißbaren Regionen oder nur bei bestimmten 
sozialen oder ethnischen Gruppen in Verwendung standen. Da viele der 
ohnehin nicht sehr zahlreichen bisher publizierten Objekte aus dem 


fraglichen Zeitraum über den Antiquitätenhandel in die Museen und 


Privatsammlungen gelangt sind, wobei der Fundort und die Fundumstände 
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zumeist nicht mehr mit Sicherheit zu eruieren sind, wäre es natürlich 
besonders wichtig, in situ gefundene Schmuckstücke aus byzantinischen 
Siedlungsplätzen, insbesondere aber aus Gegenden, die heute dem isla- 
mischen Reich zugehören, in gut dokumentierter Form zur Verfügung zu 
haben. 

Den weiteren Weg einer in frühbyzantinischer Zeit von den Arabern 
rezipierten Schmuckform bis in die Gegenwart zu verfolgen, ist die 
Aufgabe der islamischen Schmuckforschung, die in diesem Zusammenhang 
nicht nur die großen Bevölkerungsverschiebungen, die in der islami- 
schen Frühzeit erfolgten,zu berücksichtigen hätte, sondern auch jene 
kulturellen und zivilisatorischen Strömungen beachten müßte, die von 
einzelnen städtischen Zentren ausgegangen sind. 

Aber auch in späteren Zeiten ist mit der Möglichkeit zu rechnen, 
daß Byzanz einen Einfluß auf die Entwicklung des islamischen Schmucks 
genommen hat, der bis heute wirksam geblieben ist. 

Nach der Konsolidierung des islamischen Reiches mögen die engen 
kulturellen und wirtschaftlichen Bindungen, die sich im Mittelalter 
zwischen dem Byzantinischen Reich und seinen islamischen Nachbar- 
staaten ergaben, aber auch die diplomatischen und kriegerischen Be- 
ziehungen zwischen den beiden Machtblöcken nicht unwesentlich zur Ver- 
breitung byzantinischer Schmuckformen beigetragen haben. Denn im 
Handel erwies sich die leichte Transportierbarkeit von Schmuckstücken 
aus Edelmetallen und anderen kostbaren Materialien als äußerst nütz- 
lich, und wertvolle oder besonders sorgfältig ausgeführte Kleinodien 
waren ja recht häufig Bestandteile jener Geschenke, die anläßlich von 
Gesandtschaftsreisen an den Höfen überreicht wurden. 

In diesem Zusammenhang ist auch noch an jenen Schmuck zu denken, 
der in der Form von Lösegeldern, Kriegsbeuten oder Reparationskosten 
in den islamischen Raum gelangte, wobei es durchaus nicht auszu- 
schließen ist, daß besonders eindrucksvolle Beispiele byzantinischen 
Schmucks nicht sogleich eingeschmolzen wurden und gelegentlich sogar 
Auswirkungen auf die Entwicklung des traditionellen Schmucks des 
islamischen Raumes gehabt haben. 

Auch die erzwungene oder freiwillig erfolgte Ansiedlung von 
Gold- und Silberarbeitern aus der Byzantinischen Oikumene, die umso 
leichter stattfinden konnte, als dieses Metier im muslimischen Raum 
bis in die jüngste Vergangenheit üblicherweise in den Händen von 
Nichtmuslimen lag, könnte dazu beigetragen haben, daß im Mittelalter 
neue byzantinische Elemente in das islamische Schmuckwesen Eingang 


gefunden haben. 


\ 
ΕἼ 
: 
: 
N 
& 
: 
| 
! 
2 
| 
ἢ 
x 
ξ 
Ξ 
N 


eSATA AEROBIC 


P.W. SCHIENERL, Byzanz und der Schmuck des islamischen Raumes 349 


Im Gegensatz zu den Ereignissen während der frühbyzantinischen 
Epoche, in der es nur die Araber waren, die Impulse empfangen haben, 
sind in diesem Abschnitt islamisch-byzantinischer Begegnung wechsel- 
seitige Beeinflussungen durchaus denkbar, die dann in der Entwicklung 
des Schmucks beider Kulturen ihren Niederschlag gefunden haben. Bevor 
jedoch dieser Fragenkomplex einigermaßen erfolgversprechend behandelt 
werden kann, müßte sowohl das mittelalterliche byzantinische als auch 
das gleichzeitige islamische Schmuckwesen wesentlich besser dokumen- 
tiert sein, als das heute der Fall ist. 

Der dritte große Zeitabschnitt, in dem es zu beaeutsamen Be- 
ziehungen zwischen dem byzantinischen und dem islamischen Schmuckwesen 
gekommen ist, war die Epoche der Turkokratie. Der Schmuck. der zur 
byzantinischen Oikumene gehörigen Völker des Balkanraumes ist nunmehr 
Einflüssen aus der islamischen Welt unterworfen, wobei sowohl die An- 
siedlung muslimischer Gruppen in den neu eroberten Gebieten als auch‘ 
der Übertritt von Teilen der einheimischen Bevölkerung zur Religion 
der neuen Machthaber nicht unmaßgeblich zu einer solchen Beeinflußung . 
beigetragen haben. Ebenso wie byzantinische Schmuckformen nun in das 
osmanische Schmuckwesen Eingang gefunden haben, so wird der Schmuck 
der christlichen Balkanvölker durch Elemente aus der islamischen Welt 
bereichert. Erst aus der Synthese dieser beiden Traditionen ist der 
volkstümliche Schmuck des Balkanraumes entstanden. 

Die Tatsache, daß der Schmuck beider hier einander beeinflussen- 
der Kulturen l&tztlich im griechisch-römischen Schmuckwesen verankert 
ist, macht die Analyse des rezenten Balkanschmucks besonders schwierig, 
doch dürften aus ebendemselben Grund die daraus zu gewinnenden Er- 
kenntnisse für beide Bereiche sehr aufschlußreich sein. Es brauch’ wohl 
hier nicht betont zu werden, daß bei dieser höchst interessanten Auf- 
gabe auf die Mitarbeit von auf Schmuck spezialisierten Volkskundlern 
aus den Balkanstaaten nicht verzichtet werden kann. 

Aber die wechselseitige Beeinflussung byzantinischer und islami- 
scher Schmuckformen während der Türkenherrschaft ist nicht allein für 
die Ausbildung des volkstümlichen Schmucks der modernen Balkanvölker 
entscheidend gewesen, sondern sie hat auch im traditionellen Schmuck- 
wesen der islamischen Mittelmeerländer einen nachhaltigen Eindruck 
hinterlassen. 

Denn die Ausbreitung des osmanischen Herrschaftsgebietes über 
praktisch die gesamte arabische Welt bedingte auch die Verbreitung 
osmanischer Schmuckformen in diesen Gebieten. Die wohlhabenden und 
einflußreichen Bevölkerungsschichten in den städtischen Zentren 


osmanischer Provinzen folgten nämlich, da sie ja selbst zumeist land- 
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fremd waren, bereitwillig jenen Hodeströmungen, die von Konstantinopel 
ausgingen. Ein Blick in das Schmuckkapitel von Lane's "Manners and 
Customs of the Modern Egyptians" genügt, um zu erkennen, daß sich die 
etablierte Schicht in Ägypten z.B. im neunzehnten Jahrhundert, was 
ihre Schmuckgewohnheiten betrifft, völlig osmanisiert hatte, sodaß 
ihr Schmuck nur ganz geringe Gemeinsamkeiten mit jenem aufwies, den 
die Nichtpriviligierten des Landes trugen. 

Dieser schichtspezifische Schmuck der Einflußreichen und Wohl- 
habenden findet sich in allen politischen und wirtschaftlichen Zentren 
des Osmanischen Reiches wieder, und er übte alsbald auch einen ge- 
wissen Finfluß auf den volkstümlichen Schmuck der jeweiligen Provinz 
aus. Denn der immer und überall festzustellende Drang ärmerer Klassen, 
die Lebensgewohnheiten der etablierten Schicht zu imitieren, führte 
allmählich dazu, daß osmanische Schmuckformen in den volkstümlichen 
Schmuck des arabischen Raumes Eingang fanden, wo sie auch heute noch 
feststellbar sind. Dieser Prozeß mußte natürlich von Provinz zu 
Provinz zu anderen Ergebnissen führen. Wichtig ist für uns hier nur, 
daß das osmanische Schmuckwesen, das ja seinerseits byzantinische 
Elemente aufgenommen hatte, eine weitere Quelle darstellte, aus der 
Byzantinisches in den traditionellen Schmuck der islamischen Völker 
eindringen konnte. 

Die eben aufgezeigten historisch bedingten Verflechtungen 
zwischen dem byzantinischen Schmuck und dem der islamischen Welt 
haben wohl deutlich gemacht, daß viele Probleme der islamischen 
Schmuckforschung nur mit Hilfe einer besseren Kenntnis der Schmuckge- 
wohnheiten im Byzantinischen Reich zufriedenstellend gelöst werden 
können. 

Nun ist es ja freilich nicht so, daß keinerlei Vorarbeiten zur 
Dokumentation des byzantinischen Schmucks vorlägen, doch zeigt sich 
bei der Sichtung des bereits veröffentlichten Materials deutlich, daß 
das Schwergewicht bei Objekten liegt, die das Interesse von Kunst- 
historikern und von am gehobenen Kunsthandwerk Interessierten für 
sich in Anspruch nehmen können. Es handelt sich dabei entweder um aus 
Gold hergestellte Objekte oder um Schmuckstücke, die etwa durch ihre 
Emaileinlagen für den Kunsthistoriker von besonderer Bedeutung sind. 
Diese Beschränkung auf kostbare Beispiele der byzantinischen Schmuck- 
industrie läßt aber die Tatsache in den Hintergrund treten, daß es ja 
nur eine vergleichsweise dünne Bevölkerungsschicht war, die sich der- 
artige Kleinodien leisten konnte, Der oftmals aus weniger wertvollen 


Materielien verfertigte Schmuck ärmerer Bevölkerungsschichten blieb 
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hingegen von der Forschung zumeist unberücksichtigt, was umso be- 
dauerlicher ist, als gerade dieser Schmuck älteren Traditionen stärker 
verbunden bleibt und aus diesem Grund für die vergleichende Schmuck- 
forschung ganz besonders aussagekräftig ist, 

Die Kürze der mir hier zur Verfügung stehenden Zeit verhindert es, 
dem Amulettwesen die gleiche Aufmerksamkeit in diesem Referat zu 
widmen wie dem Schmuck. Vielleicht lassen sich die mit dem byzantini- 
schen Amulettwesen zusammenhängenden Fragen in einer eigenen Publika- 
tion behandeln. Es wurde schon eingangs erwähnt, daß in jeder Kultur 
die beiden Objektgruppen Sdmuck und Amulette eng miteinander ver- 
knüpft sind und deshalb auch am günstigsten zusammen behandelt werden 
sollten, 

In mehreren Aufsätzen konnte ich zeigen, daß die Wurzeln des 
byzantinischen und des islamischen Amulettwesens im altmesopotamischen 
magisch-religiösen Brauchtum verankert sind, und es muß hier noch ein- 
mal eindringlich darauf hingewiesen werden, daß der von vielen Fach- 
leuten als gegeben angenommene altägyptische Einfluß auf das rezente 
islamische Schuck- und Amulettwesen nur vergleichsweise gering ist. 
Das altorientalische Glaubensgut, das während der Epoche des religiösen 
Synkretismus in der römischen Welt heimisch geworden war, beherrschte 
in der Spätantike die magischen Praktiken aller Bevölkerungsschichten. 

Daran konnten weder der Sieg des Christentums noch der Islam 
etwas ändern. Sosehr sich auch ein Byzantiner im religiösen Gegensatz 
zu den Anhängern des Islams stehend fühlte, er verwendete letztlich 
die gleichen aus heidnischer Zeit übernommenen magischen Schutzmittel 
wie der Muslim, wobei es zumeist nur ikonographische Details eines 
Amulettes oder die religiöse Interpretation der Wirkungskraft des- 
selben waren, die den Unterschied ausmachten. Aus dem bisher Gesagten 
ergibt es sich aber, daß Sich ungeheuer viele Parallelen zwischen 
‚gem byzantinischen Amulettwesen und den volkstümlichen magischen 
Praktiken in der modernen islamischen Welt feststellen lassen werden, 
und diese historisch bedingten Übereinstimmungen können wohl in 
vielen Fällen wechselseitig als Hilfsmittel bei der Interpretation 
von amulettbezogenen Sachverhalten in beiden Kulturen in sinnvoller 
Weise herangezogen werden. 

Soweit das byzantinische Amulettwesen überhaupt behandelt worden 
ist, haben sich auch hier gewisse Schwerpunkte abgezeichnet, wobei vor 
allem solche Amulette publiziert worden sind, die entweder Inschriften 


trugen und daher von philologischem Interesse waren, oder solche, die 


auf Grund ihrer Ikonographie (z.B. Sisinnbs-Amulette, Amulette, cie 
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Beziehungen zu gnostischen Gemmen aufweisen, etc.) das Interesse von 


Wissenschaftlern gefunden haben. 


LCUNI ELEMENTI DELLA TRADIZIONE COPTA NELLA 
)ECORAZIONE ARCHITETTONICA DI DEIR ZAFERAN 
(MESOPOTAMIA SETTENTRIONALE) 


Con quattro tavole 


Dabei darf aber nicht vergessen werden, daß diese zweifellos 
interessanten und aussagekräftigen Amulette nur einen ganz kleinen 
Bruchteil all dessen darstellen, was im Byzantinischen Reich als 
amulettwertig empfunden worden ist. Man denke nur etwa an die magische 
Kraft, die bestimmten Materialien oder Formen beigemessen worden sein 
muß, und es ist daher unbedingt nötig, daß solche, zumeist vom Her- Attribuito da “Michele Siro alla fine dell'VITI sec, 


stellungsmaterial wertlosen, optisch unscheinbaren und künstlerisch (1),il monastero di Yar Hanänia a Deir Zaferan presso "870 


zumeist völlig anspruchslosen Objekte als magische Schutzmittel er- 
kannt und bei einer Dokumentation des byzantinischen Amulettwesens 


berücksichtigt werden. 


Sin,qualificato da una decorazione architettonica estre= 
mamente significativa,presenta a tutt'oggi numerosi pro= 
blemi,non ultimo la stessa datazione:infatti alcune con= 
traddizioni nel testo della Cronaca e l'analisi di ulte= 


riori fonti,sia pure alquanto opache,sembrano sottintende= 
re una datazione per ora genericamente preiconoclasta,con= 
fortata come si vedrä dall'esame stilistico della decora= 
zione superstite,. Ἵ 

Il complesso monastico ἃ scandito in due unitäa principali 
che costituiscono il nucleo pitı antico,la chiesa princi= 
-pale e 1a Beth Qadide;si tratta di due edifici quadrango= 
lari con cupola,di cui il primo,a pianta triconca inclu= 
sa in un quadrato,& di maggiori dimensioni:difficile preci- 
sare,date le attuali condizioni del complesso e le super= 
fetazioni seriori,la loro successione cronologica,anche se 
a mio avviso la Beth Qadi$e dovrebbe essere di alcuni de= 
cenni posteriore alla chiesa piü vasta, 

L'aspetto il piüu Eeclatant,la decorazione architettonica, 
si svolge innanzitutto all'esterno e all'interno della 
chiesa principale.Per quanto riguarda l'esterno,si sono 
conservate due nicchie con il catino decorato da una con= 
chiglia coronata da un fregio a palmette lL'una,da un can= 
tharos da cui fuoriesce una croce tra racemi l'altra;la 
facciata & quindi marcata da una cornice rettilinea a gi=- 
rali con animali diversi e una croce al centro(fig.1):que= 
sta cornice probabilmente doveva cingere l’intera parte 
alta dell'edificio,come dimostrano i brani superstiti pres= 
so lM'angolo SW, 

L'interno(fig.2) ha conservato pressoch&e integralmente 18 
'sua decorazione originariatsi tratta di una cornice retti= 
Ϊ linea decorata con motivi del repertorio tardoantico cne 

N cinge lL'intero edificio e sottolinea le absidi,interrotta 
a intervalli regolari da anfore piaätte e canestri agget=- 
tanti(fig.3).Nel tratto che segna l'abside principale 18 
cornice € costituita dai seguenti motovo,nell’ ordine: 
palmette stilizzate,grappoli,dentelli,ovoli,kymation le= 
sbico,astragali,foglie stilizzate:al centro & una corona 
con una croce a braccia ewuali retta,e auesto ὃ un parti= 
colare sisnificante ai finri della valutazione critica di 
tale motivo iconografico,da una mano,elenento del tutto 
desueto in \esopotania(fig,4).La cornice che einge le pa= 
reti presenta gli stessi motivi nella medesina successio= 
ne,tranne 12 fascia con 1 grappoli,sostituita da girali. 


Ich hoffe, daß es mir durch meine Ausführungen gelungen ist, die 
Notwendigkeit, das byzantinische. Schmuck- und Amulettwesen systema- 
tisch zu dokumentieren, vor Augen zu führen. Sollte bei manchen der 
hier Anwesenden der Eindruck entstanden sein, daß ich der Byzantinis- 
tik nur die Rolle einer Hilfswissenschaft zur Klärung von Fragen der 
islamischen Schmuck- und Amulettforschung zugedacht hätte, so ist dazu 
zu bemerken, daß in jeder Kultur der Schmuck und das engstens mit ihm 
verbundene Amulettwesen ungeheuer viel über das Wesen einer Zivilisa- 
tion auszusagen vermögen, sodaß die Byzantinistik, vor allem um ihrer 
selbst willen auf das möglichst lückenlose Erfassen dieser so wichti- 
gen Sparte der Volkskultur unmöglich verzichten kann. 

Falls sich die Gelegenheit ergeben sollte, bereits auf diesem 
Kongreß erste gemeinsame Überlegungen darüber anzustellen, wie das 
äußerst komplexe Gebiet des byzantinischen Schmuck- und Amulettwesens 


langfristig gesehen am zweckmäßigsten wissenschaftlich zu dokumen- 
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tieren sei, wäre der Zweck meines Referates mehr als erfüllt. 
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Ser suanto rimuarda il sistena decorstivo e la stessa 


forna dell'edificio,si tratta di une tradizione peculia= 
re di auest'area,che vede nel battistero di Nisibi,data= 
to ad annum, al 359,1'esempio piü antico e compiuto(al= 
meno fra quelli superstiti,poich& non si conoscono fino= 
ra monumenti analoghi altrettanto antichi):all'interno di 
questo edificio,costituito da un nucleo principale qua= 
Arangolare cupolato entro due ambienti absidati - di que= 
sti solo l'ambiente settentrionale si ὃ conservato (2) - 
si svolge una fascia decorativa estesa al nucleo centra= 
le ce as11 ambienti laterali,ivi comprese le absidi super= 

stiti (fig.5). La cornice 6 composta dai seguenti. motivisastraga- 
li,grappoli,dentelli,ovoli,kymation lesbico,astragali, 
palmette:con lL'esclusione delle fasce iniziali e termina= 

li di tale fregio,nel resto della decorazione la succes= 

sione dei motivi viene ripresa ad litteram nel contesto 
ornamentale di Deir Zaferan,a parte quelle modifiche ap= 
portate ai singoli motivi dalla naturale evoluzione del 
linguaggio.Il sistema decorativo di Nisibi quindi ha evi= 
dentemente fornito alle maestranze di Deir zaferan,data 

inoltre la vicinanza tra 1 due siti,auelle formule deco= 

rative sperimentate con successo nella regione giä a par= 

tire dal IV sec, e ormai codificate nel Y e VI sec. come 
dimostrano gli esempi di Der Matina e di Resafa(3)(fig.6)% 

pib tardi il discorso avviato a Nisibi fu recepito in mo= 

do contratto rispetto ai prototipi,e la cornice decorata, 

piü scarna,si limita in genere a segnare gli archi trion=- 
fali(v.la chiesa della Vergine ad YHäkh e di Mar Azizael 

a Kefr Zeh)(4). 

L'ensemble decorativo di Deir Zaferan qauindi,nella sua 
struttura,® una probabile filiazione da Nisibi,di cui ri- 

prese sia il leit-motiv della cornice ornamentale che 

cinge le pareti dell'edificio sia i singoli motivi deco= 
rativi,nella medesima correlazione,e aderisce pienamen= 

te alla tradizione peculiare della Yesopötamia setten- 

trionale in particolare del periodo "paleobizantino",di 

cui costituisce una delle tappe pi significanti. 

In tale contesto & possibile a mio avviso individuare al- 

cuni episodi estranei alla tradizione locale che,sulla ba= 

se della documentazione storica e di precisi confronti 

vanno probabilmente imputati al mondo copto.Si tratta in 
particolare delle nicchie che si aprono all'esterno e 
all'interno(fig.7) della facciata della chiesa,elemento 

a sua volta assai diffuso in Egitto(cfr.i conventi Bian- 

co (fig.8) e Rosso,Dendera e via dicendö),con il motivo della 
conchislia o del cantharos nel catino,e ancora il cane= 

stro a tutto tondo che aggetta dalla fascia decorativa 
(5).Altri elementi di probabile origine copta sono,al 

centro dell'arco trionfale,la corona con la croce retta 

da una mano:si tratta di un innesto del tutto episodico, 
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Deir Zaferan, cornice esterna 


Deir Zaferan, chiesa principale: interno 


2. 


orazione interna 


olare della dec 


Deir Zaferan, partie 


chiesa episeo 


Resafa, 


cornice allinterno 


battistero. 


dell’ abside prineipale 


Nisibi. 


Ξ 
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Deir Zaferan, interno: particolare della decorazione 


+ 


8. Sohag, particolare di una niechia 


Urfa. Museo, frammento proveniente dalla moschea di Ha 


11. 


τ partieolare 


interno de 


Resafa. ο d. sala di al Mundhir: capitell 


Deir Zaferan, 
10. 


g. 
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un unicum nel repertorio ornamentale della Yesopotazia 


e delle regioni immediatamente limitrofe,2al contrario 
assai diffuso in Egitto(nel Convento Bianco p.e.compa= 


re piü volte)(6). 
All'esterno dell'edificio,in aggiunta alla coppia di 
nicchie,anche la cornice decorata da girali con anins= 
li sembra essere di schietta tradizione copta -- al pro 
posito si possono citare numerosi esempi — (7).In parti= 
colare va rilevato che la maniera secca di lavorare la 
pietra & strettamente analoga all'intaglio del legno(e 
la tradizione dei legni lavorati ἃ anch'essa peculiare 
del mondo copto),a ulteriore suffragio dell'ipotesi in 
tal sede avanzata, 
Queste tangenze con la produzione copta sono a loro vol= 
ta confortate dall'snalisi delle vicende storiche,che 
registrano stanziamenti di monaci egiziani nel territo= 
rio della Yesopotamia settentrionale gi& agli inizi del 
IV sec, (cfr.!far Bugenio,il cui convento esiste tuttora 
presso Nisibi)(8).La comune fede monofisita dovette 
auindi determinare gli stretti rapporti intercorsi tra 
Egitto e Mesopotamia in ispecie nel VI sec.:sotto Gius 
stino I L'Egitto divenne il rifugio della maggior parte 
dei Monofisiti perseguitati(9),ma tali rapporti si in= 
tensificarono verso la fine del rerno di Giustiniano, 
anche se numerose furono le divergenze di tipo piü 
strettamente dogmatico tra monofisiti egiziani e siro- 
mesopotsmici(ricordo p.e.la querelle tra Damianiti e Pe= 
triti conclusasi nel 616 ad Alessandria), 
Pit o meno le stesse osservazioni si possono avanzare 

al proposito della decorazione delle Beth gadiße,piü 
ridotta rispetto alla chiesa principale:anche qui ell' 
esterno e all'interno si aprono nicchie con conchiglie, 
motivo che inoltre riempie,insieme con il centheros 
(fig.9),zli spazi di risulta tra le arcate dell'abside 
dell'edificio,che svolgeva probabilmente funzioni fune= 
rarie.Il tipo di capitello,a foglie d'acqua,insieme con 
la spessa cornice modanata,presentano invece a nio avwvVi= 
so precise tangenze con la produzione al di 12 deli'Zu= 
frate,in particolare Resafa:nella c.d.sala di al !un= 
ehir infsatti(10),databile asli ultiri anni del rezno di 
Giustino II(+578),compare il medesimo tipo di capitello 
correısato da un analogo arco(figAd). 
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Löansunendo,=1i elementi in tal sede ındividuati cone 
Sizione mesovotamiüin,e cio& innanzi=- 
tutto le nicchie che si aprono € .l'esterno e all'inter= 
so dell'edificio ὁ ipale deceLrate con canteri e con= 
chislie,il fresio esterno con animali entro tralcei e la 
corona retia dalla nano di Dio al centro dell'abside 
arincipnle non conpaiono nel een della regione, 
in ispecie in tale correlazion 

Alcune ricosnizioni da me ir nel territorio del- 
H'antion :59p0TaAmia Ssetientrionale e nella Siria del 
vord,conpreso il massiccio calcareo,mi hanno permesso 
Ai rilevare la nosizione alquanto isolata,auasi di uni= 
cun,di Deir Zaferan,soprattutto per la presenza dei 
suddetti motivi:infatti la nicchia conpare raranente 

in auest'area,e non presenta i motivi decorativi delle 
alcchie di Deir Zaferen - nell'lTauran(Siria meridio= 
nale)sono presenti niechie con conchislie in alceuni 
eäifici pagani del II sec. (11),elemento che,contraria= 
mente ad altri,fu assei raramente impiegato negli edi= 
fici cristiani -— .Le stesse osservazioni vanno avan= 
te riguardo alla cornice esterna con gli animali, 

che non compare mai in “Mesopotania,e per il motivo del= 
18 croce retta dalla mano aivina(12),un unicum nel re= 
pertorio decoratico di aueste regioni.Su tale elemen= 
to,molto diffuso in epoca "paleocristiana",va rileva= 
to che in zenere risulta impiegato in programmi che 
contemplano la „sresenza della figura umana,mentre a 
Neir Zaferan e in Egitto,come si ἐ visto(p.e.il Con= 
vento Bianco),& inserita in contesti aniconici,fatto 
che in Wesopotamia si concilis con certe precise scel= 
te operate ὅθ monofisiti,la cui preferenza per le de= 
corazioni aniconiche ὁ ampiamente dimostrata(l3):tali 
coincidenze confortano vieppiü le ipotesi in tal sede 
svanzate, 
Questo rapido esame,se da un lato ha consentito di rile= 
vere la posizione nel complesso di Deir Zaferan nel qua= 
αὐὸ evolutivo della decorazione architettonica della 
'esopotamia settentrionale,e qauindi di enucleare da t3= 
le contesto ornamentale certi innesti riferibili con 


estranei alla Ὁ 


ἔν 
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attendibilita alla tradizione copta,contemporaneamen= 
te πὸ offrire a mio avviso alcuni elementi rizuardo 
ad una collocazione cronologica precedente la fine 
dell'YIII sec.come comunemente si ritiene.Infatti i 
eonfronti addotti in questo sia pur rapido esame σος- 
prono un arco di tempo dal IV al VI sec.:per quanto 
riguarda L'VIII sec. le testimonianze archeologiche 
pertinenti al territorio mesonpotamico sono pressoch& 
inesistenti.Tra i rari esenpi superstiti vanno consi= 
derate le decorazioni della moschea di Harran,l'anti= 
ca Carrhae, in ispecie i pezzi relativi alla primitiva 
fondazione,attribuita all'ultimo degli Omayyadi “Yar= 
wan II che,intorno alla metä dell'VIII sec.,fece di 
Harran la sua capitale(14).Numerosi motivi decorativi 
sono infatti desunti dal repertorio mesopotamico(p.e 


i grappoli,gli ovoli e via dicendo),anche se nella pro=, 
duzione omayyade risultano diversanente correlsti e (fig.ll) 


svolti,e la tettonica ὃ diversa:ranche i capitelli rien= 
trano in questo discorso,che ὃ poi un discorso piü ge= 
nerale esaminato nell'ottica della continuitas delle 
tradizioni artistiche delle aree conquistate peculiare 
della civiltä omayyade.Le maestranze che edificarono 
Harran erano molto verisimilmente autoctone(13),come 
del resto quelle di Deir Zaferan,con cui i pezzi omay= 
yadi,sotto il profilo stilistico,hanno ben pochi pun= 
ti di contatto,fatto che dovrebbe escludere a mio avvi= 
so,insieme come si & visto con i confronti individuati 
appartenenti ad epoca piü antica,una datazione del com=- 
plesso in esame nell'ambito dell'VIII sec.Del resto al= 
cune indicazioni utili al riguardo scaturiscono dall' 
analisi di alcune fonti siriache,a partire proprio dal= 
la Cronaca di Michele Siro,che precisa che Hanänia 
acauistd una fortezza del tempo dei Romani,cio& dei Pi= 
zantini,per trasformarla in monastero(13) ,espressione 
che andrebbe piuttosto interpretata nel senso di par= 
ziale ricostruzione del monastero e non di fondazione 


‚ex novo:ad un insediamento monastico esistente giä nel 


VI sec.si potrebbero riferire i passi di alcune lette= 
re di Severo di Antiochia a Giovanni,Tilosseno e Tom= 
maso,vescovi,confessori,sulla collina di Warde(17),con= 
fermando in parte 1 dati su esposti(18),. 

Sulla base quindi dei confronti addotti e dell'inter= 
pretazione di alcune fonti il complesso in esame an= 
drebbe a mio avviso datato nell'arco del VI sec,:il 
carattere bisemico della sua decorazione architettoni= 
ca,risultato dell'incontro di due differenti vettori 
culturali,la tradizione mesopotamica,preminente,da un 
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lato,quella coota dall'altroysi incontrano senza so= 
vrapporsi,con un risultato quanto mei interessante,in 
un momento riceco di eventi,riflettendo in ciascuno dei 
suoi particolari aspetti,la storia stessa di questa re= 
sione, 


Note 


Caronioue οἱ ὃ 'tichel le Syrien,ed.Chabot,III,pp.19-20. 
Sull'arsomento in generale si veda J.Leroy,Le Deir es 
Zepharan et le si&ge A'Antioche,in A.Tribute to A.VoB-= 
bus,Chicago 1977,pp.319-28,con la bibliografia prece= 
dente,Prenetto che il presente lavoro ἃ preliminare. 


",Falla Castelfranchi,Baptisteria,Roma 1980,p. 60 ss, 
Tale edificio,parzialmente distrutto,a giudicare dai 
dati archeologici e dalle fonti,in tempi assai anti=- 
chi,pot& quindi fungere da modello per Deir Zaferan 
non oltre il VI-VII sec,,confortando l'ipotesi che qui 
si viene formulando, 


Un confronto molto vicino a Deir Zaferan sono infatti 
le decorazioni architettoniche della porta d'oro 6 del=- 
la chiesa episcopale di Resafa(VI sec.),dove 1 motivi, 
sli stessi,si susseguono nella. medesima correlazione 
(a Resafa il repertorio ὃ ρἱὰ ricco)(fig.6),e dell! 
arco trionfale di Der Matina(V-VI sec.)(al proposito 
v,G.Wiessner, Nordmesopotamische Ruinenstätten,Wiesba= 
den 1980,9.51 ss.‚fig.XIII).Nella medesima koin& rien= 
trano genericamente 1 frammenti di Dara(v,W.C."Yundell, 
A Sixth Century Funserary Relief at Dara in Yesopota= 
mia,in Jahrbuch des Oesterreichischen Byzantinistik 
24,1975,PP.209-27):qui si assiste perd ad una itera= 
zione di alcuni motivi decorativi,mentre a Nisibi e 
Deir Zaferan il repertorio ἃ piü ricco, 


L.Bell,Churches and Monasteries of the Tur Abdin, 
in Zeitscrift fur Geschichte der Architektur 9-10,1912- 
13,2.75 ss.e p.82 ss, 


Nella regione sono attestati alcuni esempi di capitel= 
1ο del tipo "a canestro" a Dara,Yayafargin e Nisibi, 
Il discorso "copto" fu tuttavia recepito a mio avviso 
in "Nesopotamia non prima del YI sec,:a Nisiti p.e, 

la colonnetta,erroneamente ritenuta fonte battesimale, 
con motivi & zig-zag,sembra essere piuttosto tarda 
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(vII sec,?) 6 presenta precise tangenze con le note 
colonnette di Bawit,anche se talvoltsa risulta arduo 
precisare l'origine di certe tradizioni e soprattüut= 
to 1 canali d'informazione,tenendo anche conto che 
in Mesopotamia,per ovvie ragioni storiche e geogra= 
fiche,dovette giuocare un certo ruolo 1a ceultura 


sassanide.Un dato interessante a tale proposito ὃ con=. 


tenuto nella Cronaca di Michele Siro(II,pp.475-76), 
che ricorda un nobile cittadino di Edessa,Atanasio 
Bar Golmaye,precettore del fratello di Abd al Malik, 
committente,verso la fine del VII sec,,di chiese a 
kdessa e in Fgitto.Questi rapporti tra PRgitto e We= 
sopotamia dovettero continusre a lungo,se pit tardi, 
nel X sec.,l'abate Yos&,di Nisibi,decora la chiesa 
del convento di Deir es Souriani nel Wadi Natroun 
(v.J.Strzygowski,L'ancien art chr&tien de Syrie,Paris 
1938,p.153). 

(6) P,Akermann,Le d&cor sculpt& du Couvent Blanc.lliches 
et frises,Bibliothegue d'Etudes coptes 14,Ksiro 1976, 
figg.26 e 28, 

(7) P.e.gli esempi el da E.Kitzinger,Notes on δὺς 
1y Coptic Sculpture,Archeologia 87,1937,pp.181-215, 

(8) V.p.e.d.B.Chabot,Le livre de la Chästetd,iMelanges 
d'Arch&ologie et d'Histoire XVI1,1896,0.228 s.,e anco-= 

ra l'Histoire Nestorienne inedite(Chronigue de Seert), 
ed.A.Scher,P.O. IV,pp.234 ss.,ma al proposito le fon= 
ti sono molto piü cospicue.C'!& inoltre da sottolinea- 
re che dalla lettura delle fonti siriache emergono 
numerosi dati analoghi,relativi a monaci che si δρο-: 
stavano dalla Mesopotamia in Egitto e viceversa, 

(9) 3.Honigmann, Avegyes et Eväches monophysites d'Asie 
anterieure au VI sigcle,CSCO 127,Subsidia 2,Louvain 
1951,p.168 ss.,e R.Devrdesse,Le Patriarcat d'Antio= 
che,Paris 1945,p.80 ss. 

(10)M.Falla Castelfranchi,In margine ad alcuni problemi 
dell'architettura e della scultura della Siria setten= 
trionale,Quaderni dell'Istituto di Archeologia 6 Sto= 

“ ria antica dell'Universitä di Chieti,1,1980,pp.59-83. 

(11)3.0.Butler,Ancient Architecture in Syria,Princeton 
Expedition to Syria,IIA,Leyden 1915,2p.308-25, 

(12) W.Kirigin OSB,La mano divina nell'iconografia cri= 
ad di Antichitä -Cristiane XXI,Cittäa del 
Vaticano 1976,non menziona perd gli esempi citati 
in tal sede, 

(13) Κ ndell,Monophfsite Church Decoration,Tconoclasn, 
Birminghan 1975,pp.59-74. νὴ 

(14) K.A.C.Creswell,EBarly Muslim Architecture,London 19695 
p.644 ss, 
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(15) Ton Äubayr v.e.(citato in Creswell,ibidem) parla di 
una cupola,la cupola del tesoro,costruita dai Rüm, 
i Rizantini, 
5) Sfr suora nota 1, 

) E.W Brooks, The Sixthn Books _of the Select Letters of 
Severus,batriarch of Antioch,London 1904,V,14,pp. 
389-94,e 15,9.395:1o stesso toponimo,la collina di 
Marde,si ri®ova piü tardi in Michele Siro, 

Un altro testo da tenere presente & la Vita di Benia= 
mino(+A60),scritta probabilmente verso la fine del 
sec, ma trasmessa da un manoscritto del, XVII sec. 
(v,P.Scheil,La_ vie de ar Benjamin, Zeitscrift für 
Assyriologie 12,1897,pp.62-96,fondatore di un mona= 
stero presso !ardin.Dato che al testo fu aggiunto 
un estratto della vita di War Yanänia,presunto fon= 
datore del monastero detto Deir Zaferan,andrebbe for= 
se presa in considerazione l'ipotesi di identifica= 
re quel monastero con Deir Zaferan. 
Sempre riguardo al problema di una anticipazione del= 
la data di fondazione del monastero,il monastero di 
Hanänia citato da Hichele Siro all'anno 571 6 identi= 
ficato con il nostro dal Leroy(Le Deir es Zapharan 
‚et le siege d'Antioche,cit.,p.321),2 piuttosto un 
convento omonimo pil noto,ubicato,come precisa.Ni= 
chele Siro(Cronacaspp.345 e 361l),tra Raqga e Balis, 
e inoltre il patriarca Denys,rifugiato a ‘ar Hana= 
nia,non mori,come ritenuto dal Leroöy(ibidem) nel 728 
bensi nel 1042(v.!ichele Siro,Cronaca,I1II,p.147). 
(18) Recentemente,al VI Corso sulla Civiltä Rizantina(Ba= 
ri,settenbre 1981)sono venuta a conoscere che ὃ in 
pubblicazione,da parte di M.Mundell Wango,un artico= 
1o su Deir Zaferan il cui contenuto coincide in par= 
te con il mio,anche per quanto riguarda 18 adatazione, 
focalizzato in particolare sull'analisi filologica 
dei testi siriaci:ringrazio quindi vivamente rs. 
Mango per avrmi gentilmente esposto il contenuto del 
suo interessante lavoro,che conforta le ipotesi in 
tal sede avanzate, 


Seite 


+ Il presente lavoro,ancora in fase preliminare,rap= 
presenta il II contributo di una ricerca in corso 
sull'architettura 6 la scultura paleobizantina in 
Hesopotamia,parzialmente finanziata dal M.P.I.:il 
primo contributo,sul battistero di Nisibi,e apparso 
nel nio volume Raptisteria.Intorno_ai pi noti bat= 
tisteri dell'Oriente,Roma 1980. 


-  RTTERENZE TOTOGRAFICHE:figg.1-7 6 9-10,foto Y.Falla 
Gastelfranchi,Roma;fig.d,foto E.La Rocca,Noma, 


FANNY VITTO 


LE DECOR MURAL DES ANCIENNES SYNAGOGUES A LA 
LUMIERE DE NOUVELLES DECOUVERTES 


Avee une planche 


"Au temps de Rabbi Yohanan (IIIme s.) 115 se mirent ἃ peindre 
sur les murs et il ne les empöcha pas" (1) 


"Au temps de Rabbi Abun (läre mwiti& du IVeme 5.) 115 se mirent 
ἃ faire des dessins sur les mosaiques et il ne les emp&cha pas" (2) 


Toute tentative pour reconstituer, ἃ partir de la littörature rab- 
binique, la d&coration interne des anciennes synagoques doit se conten- 
ter de ces deux breves allusions, tir&es du Trait& Avodah zarah (3) du 
Talmıd de Jörusalem, qui reflötent le changement intervemu ἃ cette &po- 
que dans l'attitude rabbinique face ἃ l'art figuratif (4). Si 1l'arch&o- 
logie n'&ätait pas venue pallier le laconisme des sources äcrites, notre 
connaissance de ce d&cor serait rest&e trös vaque, imprägnä&e de la the- 
se d'un art juif aniconique conforme au Deuxiäme Cormandement (5). Le 
a&luge des d&couvertes de synagogues, au cours de ces derniöres d&cen- 
nies, fournit d'importants vestiges matöriels qui permirent de contrö- 
ler la veracit& des affirmations talmudiques (6). L'existence d'un de- 
cor des sols fut largement prouv&e par les nombreuses mosaiques d&cou- 
vertes sur les pavements de la plupart des synagogues des IVäme-VIIdme s. 
Leurs motifs - zodiaque, scönes bibliques, ustensiles du culte juif, 
rinceaux habit&s - vinrent illustrer l1'&volution de l’attitude des au- 
torit&s religieuses concernant la prohibition biblique vers la restric- 
tion de sa port&e ä 1’"adoration” des figures reprösent&es (7). Pour 
la d&coration pari&tale cependant, les vestiges matäriels semblent pro- 


(1) Talmud de Jerusalem, Avodah zarah, III,3' 

(2) Talmud de Jörusalem, Avodah zarah, III,3, Leningrad Ms var. cf 
J. Epstein, Additional Fragments of the Jerushalmi, Tarbiz 3(1931) 15sa- 

(3) Trait& discutant de l'idolätrie et de l'attitude ἃ adopter envers 
les idoles. - 

(4) . cf E.E. Urbach, The Rabbinical Laws of Idolatry in the Second and 
Third Centuries in the Light of Archaeological and Historical Facts, 
IEJ 9(1959) 149-65, 229-45; J.M. Baumgarten, Art in the Synagogue, 
Some Talmudic Views, Judaism 19(1970) 196-206; M. Avi-Yonah, passim 
dans divers articles 

(5) Exode 20,4; Deuteronome 5,8; Ε 

(6) Pour un apergu des synagogues däcouvertes au cours des quelque 
dix derniäres ann&es cf L.I. Levine (Ed), Ancient Synagoques revea- 
led, Jerusalem 1981. Une liste des synagogues connues en Israäl 
par les sources litt&raires et archöologiques a &t& dressee par 
F. Hüttenmeister und G. Reeg, Die antiken Synagogen in Israel, 


Wiesbaden 1977 (2 vol): 

(7) se basant sur L&evitique 26,1; Deut. 27,15. cf le Targoum Ps.-Yona- 
than, ἃ propos de Levit. 26,1 : "...pourtant vous mettrez un päave- 
ment d&ecor& de dessins et d'images sur le sol de votre sanctuaire, 
mais sans les adorer". 
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venir uniquement de synagogues de la Diaspora : la synagogue du III&me 5. 
de Dura Europos avec ses remarquables peintures murales est situde dans 
un petit poste frontiäre sur 1'Euphrate, loin des centres culturels et 


religieux (8); dans la synagoque de Sardes, en Lydie, on a retrouve, 
outre des fragments d'enduit peint ayant appartenu au däcor mural, une 
inscription d&dicatoire disant : "Un tel avec ma ferme Regina et mes 


enfants...j'ai donn& (pay&) sur les dons du Dieu tout-puissant tout le 
revötement de marbre de la salle et la peinture" (9); ἃ Akmonia, en 
Phrygie, une inscription decrivant les divers travaux de r&paration 
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accomplis dans la synagogue par l'archonte et L'archisynagogos relate 
qu'"ils ont fait peindre les murs et le plafond" (10). 


Faut-il en inf&rer qu'une telle pratique &tait l’apanage de la 
Diaspora ? ou la non-transmission du d&cor mural des synagoques pales- 
tiniennes doit-elle &ötre imput&e ἃ sa faible r&sistance aux injures du 
temps ? On a quelque peine ἃ imaginer, entourant ces 5015 richement 
d&cor&s, des parois vierges, exemptes de toute ornementation, ἃ une p&- 
riode oü la mode artistique tendait ἃ une accımulation des &l&äments 
decoratifs. Si 1l'hypothöse d'un revötement de marbre ou de mosaiques 
pariötales semble pouvoir &tre &cart&e - un tel d&cor aurait immanqua- 
blement laiss& des traces matärielles dans les d&bris des synagoques - 
celle d'une d&coration due au pinceau parait plus probable. Une telle 
pratique ne serait en effet pas une cr&ation ex nihilo dans cette r&- 
gion οὗ de nanbreux exemples des &poques romaine et byzantine ont &t& mis 
au jour : Trös röpandu ἃ l'&poque hörodienne - Massada (11), Jericho (12), 


(8) cf entre autres R. Du Mesnil du Buisson, Les Peintures de la syna- 
gogue de Doura-Europos, 245-256 apr&s J.-C., Rome 1939; C.H. Krae- 
ling, The Synagogue, Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII,1, 
New Haven 1956; J. Gutman (Ed), The Dura-Europos Synagogue, A Re- 
evaluation (1932-72), Missoula 1973: 

(9) τὴν ζωγραφίαν G.M. Hanfmann and J.C. Waldbaum, The 11th and 12th 
Campaigns at Sardis, BASOR 199(1970) 48,50,54; L. Robert, Nouvelles 
inscriptions de Sardes, Paris 1964, 48sqg. 

(10) ἔγραψαν τοὺς τούχους καὺ τὴν ὀροφὴν L. Robert, Inscriptions grec- 
ques de Sid& en Pamphylie, Revue de Philologie, Paris 1958, 40-41; 
idem, Nouvelles inscriptions de Sardes, Paris 1964, 51. 

(11) Y. Yadin, Masada, London 1966, 45sqq 

(12) Motifs g&eom. et archit. : E. Netzer, Jericho, Tulul Abu el-'"Alaig. 
Exploration, in Encyclopedia of Archaeological Excavations in the 
Holy Land, II, London-Jerusalem 1976, 570, fig p. 552; idem, The 
Hasmonean and Herodian Winter Palaces at Jericho, Qadmoniot 7(1974) 

28-36, Pl 2 (Hebreu). 


Fragment d’inscription dedicatoire, comprise dans une couronne et entouree de pampres 
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Herodion (13), Cypros (14), Jerusalem (15) - ce d&cor peint continua 


au cours des siöcles suivants ἃ orner les parois d'&difices et de ca- 
veaux fun&raires aussi bien paiens, juifs que chrötiens - Kurnub (16), 
Ashkelon (17), Or Haner (18), Maresha (19), J&ärusalem (20), rögion d'Ir- 
bid (Transjordanie) (21), Capernawm (22), Nahariya (23). L'ekohrasis 


ἢ 
ΐ 


. 


(13) V. Corbo, L'Herodion di Gebal Fureidis, Liber Annuus 13 (1962/3) 
243 : d&c. d'oiseaux aquatiques; E. Netzer, Herodion IEJ 22 (1972) 
248; G. Foerster, Herodium, in Enc. of Arch. Exc. op. cit. II, 
1976, 508. 

\ (14) E. Netzer, Cypros, Qadmoniot 8(1975), 54-61, Pl 2 (Hebreu). 

(15) N. Avigad, Remains of Jewish Art Found in the Upper City of Je- 
rusalem, Qadmoniot 3(1970) 28, Pl 3 (Hebreu) : motifs geom., v&- 
getaux, archit.; M. Broshi, Excavations in the House of Caiaphas, 
Mount Zion, Qadmoniot 5(1972) 106, Pl 7,8 (Höbreu) : motifs du 
monde veg&tal et animal (oiseaux) 

(16) Bätiment, fin IIe-IIIe s., motifs mythol.: A. Negev, The Excava- 
tions at Kurnub (Mampsis), Qadmoniot 2(1969) 21, Pl 4; idem, Kur- 
nub, Enc. of Arch. Exc. op. cit. III, 1977, 728, PL p 721: 

(17) Tombe peinte, paienne, IIIe s., motifs vigne, mythol., sc. nilo- 
tique, etc : J. Ory, A painted Tomb near Ascalon, QODAP 8(1938) 
38-44, Pl XXV-XXIX; M. Avi-Yonah and Y. Eph'al, Ashkelon, Enc. 
of Arch. Exc. op. cit. I, 1975, 128-9 

(18) Tombe peinte, N-E de Gaza, IVe 5., portraits dans medaillons, 
paienne (ou chr&tienne) : Y. Tsafrir, A Painted Tomb of the 
Fourth Century CE, Qadmoniot 2(1969) 61-65, Pl 4 (Hebreu) ; idem, 
A Painted Tomb at Or ha-Ner, IEJ 18(1968) 170-80. 

(19) Tombes hell., rom. et byz. : M. Avi-Yonah, Maresha, Enc. of Arch. 
Exc. op. cit., III, 1977, 788-90 

(20) Pr&s de la "Tombe dite des Rois" : tombe peinte, &p. rom., motifs 
floraux et fig. hum. : F.J. Bliss and A.C. Dickie, Excavations 
at Jerusalem 1894-1897, London 1898, 243-49; Gethsemane : tombe 
peinte, motifs oiseaux : P. Corbo, Ricerche archeologiche al 
Monte degli Ulivi, Jerusalem 1956, 71-74; Ein Karem : tombe pein- 
te, motifs floraux : B. Meistermann, La Patrie de Saint Jean- 
Baptiste, Paris 1904, 192-96; B. Bagatti, The Church from the 
Gentiles in Palestine, Jerusalem 1971, 334-35; Mont_des Oliviers : 
tombe peinte, peut-ätre juive, env. IIIe s., motifs floraux, vi- 
gne, oiseaux : A. Kloner, A Painted Tomb on the Mount of Olives, 
Qadmoniot 8(1975) 27-30, Pl 2,3 (H&ebreu); B. Bagatti, Ritrovamen- 
to di una tomba pitturata sull'Oliveto, Liber Annuus 24 (1974) 170-87. 

(21) Marwa : tombe peinte, N-E d'Irbid, fin IIe-IIIe s., sc. mythol.: 
C.C. Mc Cown, A Painted Tomb at Marwa, ODAP 9(1939) 1-30, Pl I-V; 
S. Appelbaum, Marwa, Enc. of Arch. Exc. op. cit. III, 1977, 791-92; 
Beit-Ras (Capitolias) : tombe peinte, N-O d'Irbid, 116 s., motifs 
paiens : F. Zayadine, Une tombe peinte de Beit-Ras, Studia Hie- 
rosolymitana, Jerusalem 1976, 285-94- ὃ 

(22) "Maison de St Pierre", peint. murales, IIe-i&re moitie du IVe s., 
motifs geom., floraux, archit., fruits, inscr. et graffiti divers: 
E. Testa, Cafarnao, I, Graffiti della Casa di S. Pietro, Jerusa- 
lem 1972. 

(23) Khirbet Itayim : tombe peinte, IIe s., inscr. grecques : M. Dothan, 
Nahariya, Enc. of Arch. Exc. op. cit. III, 1977, 908; Lohamei 
Hagetaot (pr&s du kibboutz) : tombe peinte, sud de Nahariya, fin 
Ve-VIe s., Daniel dans la fosse aux lions, croix, A et ὦ 
G. Foerster, Lohamei Hagetaot, Tombe byzantine, Revue Biblique 
1971, 586, Pl XXVIII a,b 
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de Chorikios de l'’&glise de Saint Serge de Gaza indique en outre au'au 
VIöme 5. l'usage de la peinture monumentale &tait d&jä bien ancr& pour 


le decor mural des äglises (24). 


Une räcente d&couverte faite dans une synagogue de la vall&e de 
Beth Shean permet de jeter de nouveaux äläments au dossier. Situde 
ἃ 5 km au sud de la ville de Beth Shean-Scythopolis, la synagogue dite 
de Rehov (25) fut utilis&e pendant quelque 400. ans, du IV&me-VII&me s., 
subissant de nombreuses röparations, modifications et reconstructions. 
La demi£tre phase, attribu&e au VI&me s., consiste en un ädifice de 
plan basilical compos& d'une salle principale et d'un narthex. Deux 
rang&es de piliers appareillös säparent la nef centrale des deux colla- 
teraux; ἃ l'’exträmit& sud du bätiment, en direction de Jerusalem, se 
trouve la bema. Le sol de la synagogue &tait pav& de mosaiques poly- 
chromes οὐ plusieurs phases ont pu ätre distingu&es. La premiöre sai- 
son de fouilles assura dejä la renanme&e de cette synagoque par la d&- 
couverte, sur le pavement de son narthex, d'une inscription en mosalque 
qui battit le double record d'ätre la plus longue inscription en mosali- 
que däcouverte dans un ancien ädifice du Proche-Orient et de contenir 
la plus ancienne copie conserv&e d'un passage de la litterature rabbi- 
.nique (26). Son texte traite des lois religieuses (halakhot) concer- 


(24) Choricius, Laudatio Marciani I, 17sqq; cf aussi F.M. Abel, Gaza 
au VIe 5. d'apräs le Rh&teur Chorikios, Revue Biblique 1931, 
5-31; D.V. Ainalov, The Hellenistic Origins of Byzantine Art, 

(C. Mango Ed), New Brunswick- New Jersey 1961, 196sqq; G. Downey, 
Gaza in the Early Sixth Century, Univ. of Oklahoma Press 1963. 

(25) La fouille fut dirig&e par l'auteur de cette communication sous 
les auspices du Service des Antiquites et des Mus&es d'Israäl; 
cf F. Vitto, Ancient Synagogue at Rehov, Atigot HS 7(1974) 100-4 
(H&ebreu, Engl. Summary 17*-18*; idem, The Synagogue of Rehov 1980, 
IEJ 30(1980) 214-17; idem, A Byzantine Synagogue in the Beth Shean 
Valley, in Temples and High Places in Biblical Times, Jerusalem 
1981, 164-67; idem, The Synagogue at Rehob, in Levine (Ed), Anc. 
Syn. op. cit. 1981, 90-94. 

(26) Y. Sussman, A Halakhic Inscription from the Bet Shean Valley, 
Tarbiz 43(1974) 88-158 (Hebreu, Engl. Summ. V-VII; idem, Additio- 
nal Notes to "A Halakhic Inscription from the Beth Shean Valley", 
Tarbiz 44(1975) 193-95 (H&breu, Engl. Summ. VIII); idem, The 
Boundaries of Eretz-Israel, Tarbiz 45(1976) 213-57 (Hebreu, Engl. 
Summ. II-III; idem, The Inscription in the Synagogue.at Rehob, in 
Levine (Ed), Anc. Syn. op. cit. 1981, 146-53; S. Lieberman, The 
Halakhic Inscription from the Beth Shean Valley, Tarbiz 45 (1976) 
54-63 (Hebreu, Engl. Summ. IV); idem, A Note to Tarbiz 45 p. 61, 
Tarbiz 45(1976), 331 (Hebreu, Engl. Summ. VII); E. Qimron, Some 
Comments to the Tel Rehov Inscription, Tarbkiz 45(1976) 154-56 
(Hebreu, Engl. Summ. X); J. Naveh, On Stone and Mosaic, The Ara- 
maic and Hebrew Inscriptions from Ancient Synagogues, Jerusalem 
1378, p 79-85 (Hebreu). 
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nant la culture du sol et les produits agricoles dans les diverses r&- 
gions de la Palestine juive, soit : l'obligation de laisser les champs 
en jach&re chaque septiäme annde (annde sabbatique) et de prälever la 
dime sur les produits de la terre les autres annöes. 

Bien que le site ait &t&@ malmen& par un cimetiöre post&rieur et 
par le soc de la charrue, on parvint ἃ röcolter plusieurs donn&es sur 
le rev&tement et la d&coration des parois de l'&difice. D'une part, 
on retrouva des restes d’enduit blanc, adherant encore aux assises in- 


ferieures des mırs, piliers et bema. D'autre part, on recueillit, dans 


les debris de la synagoque et sur son sol, de nambreux fragments de cet 
enduit dont plusieurs avaient conserv& des traces de peinture. Une 
partie des fragments fut recueillie dans les collat&raux et dans la 
region du narthex; oependant, la grande majorit& provient d'une ätroite 
bande de terre, &pargn&e par les tracteurs agricoles au centre de la 
nef centrale. Ce "monticule allong&e” renfermait principalement les 
debris des piliers de la rang&e occidentale. La plupart des fragments 
d’enduit qui y furent r&öcoltss sont couverts d'inscriptions en lettres 
hebraiques. La fouille de cette aire fut 1'objet d'un travail minu- 
tieux οὗ chaque fragment d'enduit, avant d'ätre retir& du sol, fut de- 
cap&, detour&, consolide, dessin&, photographi& et 1'emplacement de 

son point de chute d&termin& avec le maximm de pröcision. Il s'avöre 
que les parois et les piliers avaient &t& enduits de deux couches suc- 
cessives, lesquelles furent retrouv&es, dans oertains cas, adh&rant 
encore l'une ἃ l'autre. Si les deux oouches semblent avoir &t& u- 
vertes, du moins partiellement, de motifs decoratifs et d'inscriptions, 
on est mieux renseign& sur le d&cor de la premiöre couche, sa peinture 
ayant Et& protäg&e par la couche sup&rieure. Parfois, la peinture de 
la couche inf&rieure s’est d&pos&e sur la face postärieure de la deu- 
xi@me couche, de sorte que motifs et inscriptions nous sont conservös 
"en negatif". L'&parpillement des fragments, leur &miettement provo- 
que par l'effondrement des piliers et du toit du bätiment et l'exis- 
tence de deux couches d'enduit superpos&es ne furent pas sans causer 
divers problämes pour le dägagement et le remontage des fragments exhu- 
mes. La restauration de cet enduit et le dechiffrement des inscriptions 
sont encore en cours (27), et dans cette communication qui n'est qu'une 
Ebauche vu le stade initial des travaux, nous nous bomerons ἃ indiquer 
quelques-uns des &l&ments du d&cor qui ont d&jä pu &tre discemäs. 


(27) La restauration technique de cet enduit est faite aux Labora- 
toires du Musde Isra&öl, Jerusalem. 
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Il apparait que les structures basaltiques des parois, piliers et 
bema &taient revötues d'un enduit blanc, lequel fut peint de motifs po- 


lychromes et d'inscriptions häbrafques et aramdennes. 


Les fragments d&cor&s proviennent essentiellement des parois de 
la synagogue. On y remarque une d&coration polychrome comnrenant d'une 
part des mtifs gemmätriques simples - bandes rouges, triangles, fleurs 
stylisdes - d'autre part un decor qui, bien que conserv& tr&s fragmen- 
tairement, semble avoir contenu des motifs plus complexes, mais dont 
l'identification s'aväre difficile. 

Les fragments inscrits, g@n&ralement en peinture rouge (quelques 
bribes d'&critüre en peinture noire ont ägalement &te d&couvertes) 
viennent surtout des piliers et couvraient, semble-t-il, principalement 
leur cöt& faisant face ἃ la nef. Chaque pilier portait une grande ins- 
cription (contenue parfois dans une tabula ansata) ocmprise dans une 
couronne; les espaces vides &taient combl&s par des pampres. (Pl. 1) 
Parmi les textes d&jä reconstituäs, notons : 


- Des listes de donateurs, constructeurs et bienfaiteurs, textes 
dödicatoires et ben&dictions tels qu'on en trouve gäneralement sur les 


pavements de mosalque des synagogues (28). 


- Deux inscriptions semblent avoir contenu des sortes de calen- 
driers liturgiques. L’une d'elles, trös fragmentaire, reproduit la 
liste des 24 familles sacerdotales qui, au lendemain de la querre de 
Bar Kochba, s'&taient r&öfugiöes dans certains villages de Galil&e. Des 
fragments de oette liste, graves sur des dalles, ont &t& retrouv&s dans 
les synagogues de Cösaröe (29), Ashkelon (30), dans un champs du kib- 
boutz Kissufim pres de la bande de Gaza (31) ainsi αὐ’ ἃ Beit el-Khader 
au Yemen (32), et servaient probablement de calendriers dans. les syna- 


(28) B. Lifshitz, Donateurs et fondateurs dans les synagogues juives, 
Paris 1967; J. Naveh, On Stone and Mosaic, The Aramaic and Hebrew 
Inscriptions from Ancient Synagogues, Jerusalem 1978 (H&breu) ; 
idem, Ancient Synagogue Inscriptions, in Levine (Ed), Anc. Syn. 
op. cit. 1981, 133-39: ᾿ 

(29) M. Avi-Yonah, The Caesarea Inscription of the Twenty-Four Priestly 
Courses, in The Teacher's Yoke : Studies in Memory of Henry 
Trantham (E.J. Vardaman, J.L. Garrett, J.B. Adais ed) Waco, TX: 
Baylor University 1964, 46-57 

(30) E.L. Sukenik, Journal of Palestine Society, 15(1935) 156-57; 

J.B. Frey, Corpus Inscriptionum Judaicarum, II,Roma 1952, No 962. 


(31) zZ. Ilan, Tarbiz 33(1974) 225-6 (H&breu) ; J. Naveh, On Stone and 
Mosaic op. cit. 1978, 91-92 {Hebreu)- FR 
(32) Y.B. Gruntfest, in A.G. Lundin (Ed) Drevnyaya Aravya, Akademica 


Nauk SSSR, 1973, 71-81; R. Degen, Neue £phemeris II, Wiesbaden 
1974, 111-116, 166-167, Pl IX:31: 
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gogues, chaque famille &tant änumärde selon l'ordre de son tour de ser- 
vice. 

- Une inscription est d'un intöräöt particulier car elle contient 
le möme texte que celui trouv& sur la mosaique du narthex. Une compa- 
raison des deux inscriptions permet de däduire, sur la base de quelques 
differences orthographiques, amissions ou erreurs de lecture, que le 
texte sur enduit est ant&rieur ἃ celui sur mosaique, et que c'est ἃ 
partir du texte du pilier que fut recopi& celui du narthex. Il com 
prend, nous l'avons vu, des paragraphes, connus par des copies manus- 
crites post£rieures du Talmud de Jerusalem et d'autres sources tannai- 


“ tiques (33), qui d&terminent les diffärentes räögions οὗ doivent &tre 


appliqu&s les pr&ceptes agricoles de l'annde sabbatique et de la dime. 
Mais, contrairement aux versions talmıdiques conservöes, le texte de 
Rehov commence par la rägion de Beth Shean, - la rägion de la synago- 
gue - laquelle est accampagn&e de plusieurs d&tails inconnus jusqu'ici, 
relatifs ἃ la g&ographie et ἃ la topographie locales. La rägion de 
Beth Shean constituait un probläme quant ἃ l'application des präceptes 
religieux car, ἃ l'&poque romano-byzantine, la ville de Beth Shean &- 
tait habit&e principalement par des Gentils alors que la population 
des villages environnants &tait ἃ majorit& juive (34). En outre, alors 
que le texte sur mosaique s'achöve par une description de la rägion de 
Säbastie - passage inexistant dans les versions rabbiniques conser- 
v&ees (35) - l'inscription sur enduit se termine par des salutations et 
benädictions adressöes aux habitants de la ville. Cette conclusion, 
le premier mot de l'inscription - shalam -- et l'acoent mis sur la r&- 
gion de Beth Shean indiquent qu'il s'agit d'une lettre äcrite aux ha- 
bitants de la ville, en röponse probablement ἃ des questions qu'ils 
avaient pos&es aux autorit&s religieuses concernant l'application des 
pr&ceptes agricoles dans une rögion ἃ population mixte. Afin de ren- 
seigner la population sur les d&cisions des docteurs de la loi, on re- 
copia in extenso la lettre sur un des piliers de la nef. Le sujet & 
tant' d'importance, on insära par la suite le texte, äpur& des saluta- 
tions, dans le sol du narthex, y ajoutant un campl&äment d'information 
recu entre-temps, soit le dernier paragraphe concernant Säbastie. ‚Une 
fois le texte recopi&, on couvrit l'inscription peinte d'une deuxieme 
couche d'enduit, apräs l'avoir martel&e pour mieux faire adhöerer la 
couche sup&rieure. 


Demai 2:1,22c-d et Shevi'it 6:36c; Tosefta 


Shevi'it 4:8-11; Sifre-Devarim 51. 

(34) Z. Gal, Jewish Villages around Gentile Bet Shean, Israel-Land 
and Nature, Vol 3, No 2(1977-78) 77-80. 

(35) A. Demsky, The Permitted Villages of Sebaste in the Rehov Mosaic, 
IEJ 29(1979) 182-193. 
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Bien que ce soit la premiere fois qu'un tel texte est retrouv& 
dans une synagogue, il s'inscrit dans l'usage, attest& dans des äglises 
de la mäme &poque, d'utiliser l'ädifice de culte - synagogque ou eglise - 
pour informer la population locale des avis importants. C'est dans ce 
mäme ordre d'id&es qu'on affichait, dans le narthex des Eglises, les 
döcrets et &dits imperiaux (36) ou qu'on faisait figurer, sur leurs pa- 
rois, des reprösentations des difförents conciles et les d&cisions qui 
y avaient &t& prises, et dont l'exemple conserve le plus proche ἃ la 
£ois dans le temps et dans l'espace est la mosaique omant les parois 
de la nef de l'Eglise de la Nativit& ἃ Bethlehem (37). 


Peut-on d&duire, ἃ partir des enduits de Rehov, que la pratique de 
peindre les parois &tait ägalement r&pandue dans les synagogues pales- 
tiniennes ? Testis unus testis nullus. Un coup d'oeil sur les campte- 
rendus des d&oouvertes d'autres synagogues permet de constater que plu- 
sieurs fouilleurs ont relev& des traces d'une peinture murale, m&me si 


leurs propos ont souvent pass® jusqu'ici inapergus. 


- Rappelons tout d'abord l'inscription dedicatoire en mosalque de 
la synagogue de Susiya mentiomnant "Rabbi Isa...qui fit cette mosalque 
et couvrit les murs d'enduit" (38). 


- Dans le rapport de la synagogue d'Isfiya, on lit que "Les murs 
nord et est avaient des traces d'enduit peint en rouge" (39). 


- Dans la Synagogue II (IV&me-Veme s.) de Khirbet Shema, les au- 
teurs dösigment la chambre situ&e ἃ l'ouest du bätiment "frescoed cham- 
ber" en raison des traces de peinture multicolore trouv&es sur l’enduit 
qui rev&tait les mırs (40). 


(36) cf A. Grabar, L'Iconoclasme byzantin, Paris 1957, 52, note 1, qui 
@num&re divers exemples de cet usage tels - l'Ecthesis (638) 
d'H&öraclius suspendue aux murs du narthex - les novelles de Jus- 
tinien Ier que les patriarches devaient afficher dans leurs ägli- 
ses - l'edit de 681 dirige contre la doctrine dyotheletique et 
dyoenergique, plac& dans le "3&me narthex" de l’&glise - le 
Myostagma" de Constantin VIII Doukas (1065) qui fut fixe dans 
une d&pendance de Sainte-Sophie- 

(37) c£ A. Grabar, op. cit., 1957, 48-61; C. Walter, L'Iconographie 
des Conciles dans la Tradition Byzantine, Paris 1970 (r&pertoire 
des monuments conserv6ös ou connus par les textes οὗ figurent des 
repr&sentations des conciles). Sur les mosalques de l'Eglise de 
la Nativite ἃ Bethlehem cf p 75-6; cf aussi la communication de 
ν. Tzaferis, The Wall Mosaics in the Church of the Nativity, Beth- 
lehem, present&e au XVe Congr&s International d'Etudes Byzantines 
ἃ Athönes (1976). 

(38) $.Gütman, 2. Yeivin and E. Netzer, Excavations in the Synagogue 
at Horvat Susiya, in Levine (Ed) Anc. Syn. op. cit. 1981, 128° 

(39) N. Makhouly, A Sixth-Century Synagogue at Isfiya, QDAP 3(1934) 118 

(40) E.M. Meyers, A.T. Kraabel, J.F. Strange, Ancient Synagogue Exca- 


Vations at Khirbet Shema, Upper Galilee, Israel, 1970-72, Durham 
1976, 59,78. 
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- Dans la publication de la synagogue de Beth Alpha, E.L. Sukenik 
note : "Apr&s avoir dägag& les debris et atteint le sol de l'ädifioe, 
nous avons trouv&, surtout dans la nef centrale,...une &paisse couche 
d'enduit...couvrant la surface du sol. Il y avait aussi une couche 
d'enduit dans les collat&raux, mais moins &paisse... Cette couche d'en- 
duit constituait manifestement les restes de l’enduit qui...couvrait 
toutes les parties de la construction ἃ l'int&rieur de la synagogque 
et qui fut le premier ἃ tamber sur le sol ἃ la suite du tremblement 
de terre... ‚Sur plusieurs morceaux de l'enduit, de simples dessins de 
fleurs rouges &taient encore perceptibles" (41). 


- Dans le rapport pr&@liminaire de la synagoque d'Ein Gedi, il est 
dit qu'on a retrouv&, pr&s de l'une des oolonnes, un fragment d'enduit 
sur lequel figurait une inscription h&braique en peinture rouge (22). 


- Dans la synagogue d'Ein Nashut au Golan, le rapport pr&liminaire 
indique que les murs int&rieurs &taient couverts d'un enduit blanc, et 
sur quelques fragments trouves dans les d@bris de la salle, il y avait 
des lignes rouges et des restes d'inscriptions dont l'une comprend la 
ben&diction courante "Amen amen sela shalom", incis&e et peinte en 
rouge (43). 


Il semble donc que l'usage d'enduire les murs et les colonnes et 
d'y peindre des d&cors et des inscriptions ait &t& courant, &galement 
dans les synagogues syro-palestiniennes. On a surtout relev& des ves- 
tiges d'inscriptions peintes, mais cela est peut-&tre dü au hasard, et 
il y eut certainement aussi des d&cors - motifs gäom&triques, fleurs 
stylisdes et autres - qui &taient destinös ἃ l'embellissement pur et 
simple de l'&difice comme l'&taient certains d&äcors des sols - camposi- 
tions geom&triques, rinceaux habit&s (44). On ne peut encore affimer 


. si, ἃ l'instar de Doura Europos, fiqguraient, peints sur l'enduit, des 


objets du culte juif, Arche de 1'Aillance et des scänes bibliques, mais 


(41) E.L. Sukenik, The Ancient Synagogue of Beth Alpha, Jerusalem 
1932, 12,14. 

(42) Ancient Synagogue at Ein Gedi, 1971, in Hadashot Arkheologiot 
41-42(1972), 36 (Hebreu). 

(43) Synagogue at Ein Nashut (Golan), Hadashot Arkheologiot 69-71 

᾿ (1980) 28-9. (Hebreu). 

(44) sur le röle decoratif des rinceaux habites cf C. Dauphin, Symbo- 
lic or Decorative ? The Inhabited Scroll as a means of studying 
some early Byzantine Mentalities, Byzantion 48(1978) 10-34. 
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les calendriers liturgiques pourraient avoir correspondu au zodiaque 
des sols (45). 


Si les artistes, charges de la d&coration des synagogues, n'ötaient 
pas limites par une loi, &quivalente ἃ celle de 427 pour les &glises, 
interdisant l'emploi de symboles sacr&s sur les sols, ils &taient tou- 
tefois conditionn&s par deux faits : d'une part l'attitude des autori- 
t&s rabbiniques qui, au cours de ces si&cles, oscilla entre un rigoris- 
me et une tol&rance ἃ l'ögard des repr&ösentations figur&es, et d'autre 
part, les interdictions r&pet&es par les empereurs romains et byzantins 
de construire et d'embellir les synagogques (46). Les vestiges arch&o- 
logiques prouvent que la prohibition ne fut pas respect&e mais ces 
deux &läments emp&chärent probablement la deooration des synagogues 
d'atteindre le faste que connurent les äglises dös le Väme et surtout 
le VIöme s., en limitant les artistes, sinon dans le traitement du 


moins dans le choix des motifs. 


Alors que la litt&rature patristique nous renseigne sur le but, 
pr&conis& par les Pöres de 1'Eglise, de la d&coration des &difices 
chrötiens : enseigner les Ecritures aux ill&tr&s en reprösentant des 
scänes bibliques (47), la litt&rature rabbinique, nous l'avons vu, est 
avare en informations ἃ ce sujet. Esp&rons que, ces prochaines anndes, 
d'autres d&couvertes permettront de suppl&er au laconisme des sources 
&crites concemant le d&cor mural des synagogues comme ce fut le cas, 
depuis ce dernier demi-si@cle, pour la d&ecoration de leurs 5015. 


(45) cf M. Avi-Yonah, Le Symbolisme du zodiaque dans l'art jude&o- 
byzantin, Actes du XIVe Congr&s International des Etudes byzan- 
tines III, Bucarest 1971 (publi& en 1976) 281-83; R. Hachlili, 
The Zodiac in Ancient Jewish Art : Representations and Signifi- 
cance, BASOR 228 (1977) 61-77 

(46) Code Theodos. XVI,8,26; Nov. Theodos. 3,6; Cod. Iustin. 1,9,18; 
cf aussi M. Avi-Yonah, Geschichte der Juden im Zeitalter des 
Talmud, Berlin 1962, passim: 

(47) St Nilus du Sinai, Lettre au Prefet Olympiodorus (ps 79, 577-80): 
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NICOLE THIERRY 


PEINTURES PRE-ICONOCLASTES EN CAPPADOCE 


Criteres de datation. Chronologie interne 


Nos inventaires des &glises rupestres de Cappadoce nous 
ont amen&e ἃ conclure que seize ἃ dix-neuf decors peints, frag- 
ments ou d&cors plus ou moins complets,pouvaient ®tre attribues ἃ 
la periode pr&-iconoclaste. 

Il s'agit des &glises dites : Balkan deresi 91, Mavrucan ἢ 5, 
St-Jean-Baptiste de Gavusin, Hagios Stöphanos, Eglise de Joachim 
et Anne ἃ Kızıl GQukur, St-Georges de Zindanönü, Sts-Pierre et 
Paul de Meskendir, Eglise du stylite Nic&tas, Güllü dere n°2, 
Güllü dere n°3 (panneaux de la paroi orientale) , n°4 (premi£&re 
couche) et n°5 , Zelve n?3 (quelques fragments), Zelve πὰ (de- 
cors au trait et fragment dans l'abside nord) et n°5a (un fragen) 
Eglise sous les tombeau ἃ Macan. Trois &glises peuvent &tre si- 
tuses en fin de. serie (VIII®-IXE) : Agikel aka kilisesi, Aßag al- 
tı kilise, 1'Eglise en croix de Mavrucan ! . 

Ces monuments sont en grande partie inconnus. Le Pöre de 
Jerphanion avait rapidement visit& St-Jean-Baptiste de Gavusin et 
Hagios St&öphanos et ses descriptions sont incompl&tes et erronees, 
seule est satisfaisante son &tude sur l'Eglise en croix de Mavru- 
can ? .J.Lafontaine-Dosogne &tudia l1'Eglise n°3 de Güllü dere 
sans identifier cependant les panneaux lesplus anciens 3 . Dans 
l'ouvrage de röpertoire de M.Restle figurent sans apport particu- 
lier : Hagios Stephanos, 1'Eglise de Joachim et Anne, Güllü dere 
n°3 et 5, Agac altı kilise 4 . G.Schiemenz a donn& une premiere 
publication sur 1'Eglise de Nic&tas, &tude sur laquelle nous som- 
mes dejä revenue 5 .Enfin,A.Epstein , dans un article οὐ est nie 
l'!existence de peintures iconoclastes en Cappadoce, cite accessoi- 


rement : Hagios St&phanos, 1'Eglise de Joachim et Anne et: Balkan 
6 


deresi n°1 . Ainsi sommes-nous seule ἃ connaitre onze des &- 
glises consider&es ici et seule a avoir complötement analyse sept 
d'entre les autres ? . 

D'autre part, pour chacun des d&cors etudies, nous avons syst&- 
matiquement relev& toutes les caracteristiques; malgr& le mediocre 
&tat de conservation, l'analyse m&thodique permet d'identifier de 
nombreux &l&ments distinctifs et il est faux de dire que ces pein- 


tures ne permettent aucune &tude iconographique et stylistique 8 
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Parmi les nombreux signes qui däfinissent ces decors, certains 
leur sont specifiques et se differencient ais&ment de leurs homo- 
logues du IXE-X et du XI® siäcles , mieux fixes dans le temps 


9 


gräce ἃ quelques monuments dates avec exactitude . Il se trou- 
ve, en effet, que les monuments mentionn&s ici ne pr&sentent au- 
cune datation pr&cise et doivent donc &tre juges sur la concor- 
dance des attributions chronologiques de leurs &lements consti- 
tutifs.Nous pr&ösentons rapidement ici leurs caracteristiques 
en &pargnant au lecteur l'ingrat travail des classifications rai- 
sonn&es, 
PROGRAMMES ICONOGRAPHIQUES 

11 s'agit de programmes d'inspiration symbolique et dogmatique 
nettement differenciäs des programmes narratifs du Ix&_xös, 10 ; 
de quelques programmes hagiographiques de la fin du Xet du XIC 
et des programmes liturgiques du xI® . 115 sont constituäs 
d'images th&ophaniques, de representations de la croix comme Si- 
gne du Christ, d'images-röförences de 18 gräce divine et de rares 
portraits de saints parmi lesquels la Vierge et le Baptiste,les 


deux principaux temoins du Christ, sont en toute premiere place. 


Les cycles christologiques ne sont pas constants et quand ils 
existent, les sujets sont present&s comme autant de manifestatins 
de Dieu, non comme les &pisodes d'un recit historique ainsi qu'on 
16 voit dans les öglises du döbut du Xis. δ 
sont courts et n'occupent donc qu'un seul registre alors que la 


. D'autre part, 115 


plupart des cycles post-iconoclastes se developpent en plusieurs 


bandes superpos@es. Ces cycles s'apparentent aux suites d'images 


theophaniques repr&sentöes sur les encensoirs mesopotamiens, äl- 
poules, petits objets cultuels ou möme d'usage courant comme des 


bracelets graves 13 „Le Baptme est ἃ peu pres la seule scene de 


la Vie publique intercal&e entre l'Enfance et la Passion, que 
suit la Resurrection. Dans le presbyterium de St-Jean-Baptiste, 
la trahison de Judas, premier terme de la Passion, suit directe- 
ment la Nativit&. Faible d&veloppement du cycle et absence des 5 
miracles sont deux traits qu'on rencontre dans les &glises du IM 
_X%s. mais ἃ titre tout ἃ fait exceptionnel Ih alors que nous 


les constatons dans tous les cas de notre serie (Mavrucan n°3, 
St-Jean Baptiste de gavusin, Acikel afa kilisesi, Akas altı kilisg, 
Les &glises qui comprennent un cycle christologique pr&sentent 


encore des images illustrant l'intervention divine en faveur des 


IN RRENANRARNKOEN RN. 20,7737077, ΛΝ ΝΗ 


3 
N 
ὶ 
3 
ΐ 
Η 


fid&les ou des älus: Daniel entre les lions, les trois Hebreux 
dans la fournaise, le Sacrifice d’Abraham, la chasse d'Eustathe 
c'est ἃ dire la vision du cerf crucigere qui entraine sa conver- 
sion. 

Des programmes d'images votives s'observent dans quelques &gli- 
ses . Aux Sts-Pierre et Paul de Meskendir, il s'agit d'un progranm- 
me homogene dfi au möme peintre; sur les parois se suivent: le por 
trait de sainte Anne, un saint anonyme, les trois jeunes Ἐπ 87, 
dans la fournaise, une grande croix entre deux cypr&es, Pierre et 
Paul. A Hagios St&phanos,le programme est disparate, fait d'ima- 
ges juxtaposdes et de mains difförentes; on identifie successive- 
ment: le Christ entre ses disciples, la vision d'Eustathe, le 
Christ vainqueur du mal piötinant le lion et le serpent,quatre 
saints anonymes, une Annonciation, une grande croix entre deux 
buissons de lierre, sainte Euph&mie et la croix feuillue de sa 
vision, le voyage ἃ Bethlöem, le Baptäme, la Vierge orante, 


l'arbre de vie entre deux colombes. 


Le programme dogmatigue de l'Eglise du stylite Nic&ötas s'appa- 
rente aux pr&c6ödents. La nef est consacr&e ἃ la glorification de 
la Crucifixion peinte ἃ l'arc triomphal et encadree, sur les ver- 
sants de la vofite, par les apötres debout entre les colonnes de 
deux portiques symetriques; la conception generale est compara- 
ble ἃ celle des ampoules de Palestine οὐ la Croix est entou- 
r&e par les bustes des disciples,et elle reprend plus fid&lement 
celle de deux gemmes du III®s. 15 . En arriere de l'arc triom- 
phal οὐ figure donc 1a Rödemption, on voit sur la paroi absidale 
‚c'est ἃ dire au registre sous-jacent, la Th&otokos trönant,ima- 
ge de lL'Incarnation . 

Dans 1'Eglise de Joachim et Anne, ἃ Kızıl GQukur, 1a oü se de- 
roulejtles &pisodes miraculeux qui marquent la conception et l'en 
-fance de la Vierge, on voit sur l'arc triomphal la Viergeä 1'En- 
fant trönant dans la mandorle, c'est ἃ dire dans la gloire lumi- 
neuse qui est l'attribut de la divinits; on sait que cette con- 
ception iconographique n'a d'&quivalent qu'ä Chypre, dans l'ab- 


side de la Panaghia Kanakaria 


On voit donc que dans ces eglises, les images christologi- 
ques, qu'elles soient rassembl&es ou isol&es, sont d'ordre con- 
ceptuel . Ainsi s'explique l'importance de Jean Baptiste, le 


dernier proph&te et le proph&te du Sauveur, repr&sente deux 
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fois dans l'abside d'Hagios St&öphanos et peint ἃ l'arc triomphal 
17 


de l'Eglise de Nicötas, designant le crucifi& ‚Ainsi s'expli- 

que la situation privilegiee du Bapt&me comme image de d&votion: 
dans le sanctuaire ἃ St-Jean Baptiste de Gavusin ( et symetrique- 
ment ἃ la Transfiguration), pr&s de l'entr&e de l'abside ἃ Gullü 
dere 793 οὖ ἃἂ 1 οχύτ πὶῦ ὁ orientale de la paroi nord ἃ Hagios 
Stöphanos; on retrouve 1lä une inspiration illustree dans la cha- 


pelle 17 de Baouit 18 F 


Les champs d'ornements couvrants font partie du programme dans 
la plupart de ces &glises. En effet, les plafonds et les vofites 
sont decor&es en tapis par des rinceaux de vignes et grenades, 
rinceaux parfois peupl&es d'oiseaux,sur lesquels se projettent de 
grandes croix gemm&es (Mavrucan n°3, Hagios Stephanos, Sts-Pier- 
re et Paul de Meskendir, Eglise de Nicetas, Eglise de Joachim et 
Anne-vofßte sud). Ainsi est &voqu& 16 triomphe de la Croix dans 


le Paradis. 


Le_ programme absidal repond ἃ deux types. Dans un premier cas, 
la conque est consacree ἃ une grande croix richement orn&e et 1a 
paroi sous-jacente ἃ la Theotokos (Hagios St&phanos, Eglise de 
Nic&tas, Eglise sous les tombeaux ἃ Macan; le reste du decor est 
aniconique ἃ Güllü dere 5). Dans le second cas, une vision th&o- 
phanique du Christ surmonte le coll&öge apostolique dispose au- 
tour. dela Vierge ou de la Vierge et du Baptiste (Balkan deresi 
191, St-Jean Baptiste, St-Georges de Zindanönü, Eglise de Joa-: 
chim et Anne). Lorsque l'&tat des peintures le permet, on cons- 
tate que les protomes des Evang&listes sont hors de 18 gloire 
divine (St-Georges de Zindan6nü), comme ἃ Baouit ou la Grotte 
du Pantocrator du Latmos 19 ‚ le fait ne se retrouve pas dans 


les &glises post-iconoclastes oü les zodia cantonnent le tröne. 


DETAILS ICONOGRAPHIQUES 

Ils portent en premier lieu sur les originalites des composi- 
tions iconographiques. Ainsi, le Christ absidal est surmont& 
d'une grande croix, troph&e de sa victoire, ä St-Jean Baptiste 
de gavusin et ä St-Georges de Zindanönü 20 . Toujours dans 
cette basilique, on a figure deux anges encadrant la vision de 
la Transfiguration; pour la Nativits, 1'Enfant baigne par les 
sages-femmes est debout en orant comme dans certaines images 
a1 ‚ la femme de Pilate est en priere devant 


coptes du Baptöme 
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le Christ et dans la scene de l'incredulit& de Thomas, celui-ci 

stincline sans toucher J@sus. Ainsi, certaines scenes du cycle 

de la Conception de Marie, ἃ Kızıl Qukur, sont superposables a 

leurs homologues d'un ivoire byzantin oriental du VIds. conser- 

22 , kinsi le Christ de Balkan deresi m1 a le 
᾿ 25 


geste d'orateur des th&ophanies primitives . 


ve a Leningrad 


En second lieu, on note une serie de details ponctuels dont 
la specificit&e est remarqguable. En effet, ces &l@ments du voca- 
bulaire iconographigque ne se retrouveront pas dans les e&glises 
post-iconoclastes et n'ont d'&equivalents que dans le repertoire 
byzantin, mediterran&en et transcaucasien des ve ,‚vırd et VIII® 
siecles. Citons par exemple les crotales que tient Salome dan- 
sant ἃ St-Jean Baptiste de Gavusin, qui n'ont de references 
qu'antiques ou du moyen-äge occidental ; le nimbe cerucigere avec 
la croix inscrite ἃ l'!interieur (Hagios Stephanos), motif qui 
ne depasse le VIIIes; la typologie de la croix de Malte avec 
feuilles bissectrices et couronne orn&e d'un zig-zag, frequem- 
ments reproduite avec des variantes dans ces eglises et qui a 
partout des &quivalents aux νι et vıe s., surtout en Transcau- 
casie. Mentionnons rapidement les nombreux accessoires vesti- 
mentaires ou d'ornements : le bonnet ἃ cötes, de tradition per- 
se et syro-phenicienne (St-Jean Baptiste, Eglise de Joachim et 
Anne); le bonnet phrygien ou plutöt syro-mesopotamien semblable 
ἃ celui d'Orph&e port& par Daniel (dans les deux mömes eglises) 
et,ä gavusin, le torque ἃ mödaillon analogue au streptos par- 
the,port& par ce prophete; la fibule ἃ pendeloques et l'emplece- 
ment en collier de perles oblongues (St-Georges de Zindanönü), 
la tunique courte ἃ plastron rectangulalre (Eglise de Joachim 
et Anne), les callicules au bas des tuniques longues, sous les 
genoux (Hagios St&phanos, Eglise de Nic&tas), la coiffure en 
boule ou en pyramide tronqu&e avec ondulations &tagees en lignes 
(Zelve n°3, Eglise de Nic&tas) , la t&te triangulaire avec 18 
chevelure applatie "en beret basque" sur le front (Güllü dere 
n°2 et 3, Eglise de Nic&tas). Enfin, le costume episcopal, ca- 
ractörise par un omophorion tr&s &troit, dispose sur la poitri- 
ne , en travers ou en V mais toujours loin du cou, le pan termi- 
nal tombant sur le cöte, costume connu du vIe au VIII® S.,se 
rencontre dans cing de ces &glises; ce critere chronologique de 


grande valeur vient confirmer dans ces cas la concordance des 
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autres signes (St-Jean Baptiste de Gavusin, St-Georges de Zin- 
danönü, Güllü dere n®2 et 3, Zelve ἢ) a 


REPERTOIRE STYLISTIQUE 

Quelques elements stylistiques sont commun au vocabulaire ico- 
nographique, ainsi la typologie des visages qui s'apparente ἃ 
celle du VI® s. dans les oeuvres de bonne aualit& (St-Jean Bap- 
tiste de gavusin et surtout Mavrucan n?3 et Eglise de Joachim 
et Anne) ou atteint le m&öme degr& de degradation que dans les 
arts regionaux du νττό s., wisigoth, lombard et transcaucasien 
(St-Georges de Zindanönü, Hagios St&phanos, Güllü dere n°4, 
Αἴας altı klise) voire omeyyades (Eglise de Nicätas). La styli- 
sation lineaire, les silhouettes plates, les &paules etroites 
et tombantes ou bien arrondies comme dans la tradition parthe 
puis sassanide, sont illustr&es par des exemples qui temoignent 
d'un art byzantin orientalis& bien individualis& (Mavrucan n°3, 
Eglise de Joachim et Anne). Une curieuse stylisation decorative 
des plis rayonnants,traites comme des feuilles oblongues, s'ob- 
serve dans trois cas (St-Jean Baptiste, St-Geerges, Mavrucan 
n°3), stylisation remarqu&e en Occident sur l'autel du duc Rat- 
chis ἃ Cividale et sur un larron de l'hypog&e des Dunes pr&s de 
Poitiers 25 . L'art animalier est repr&ösent& par d'elegantes 
sch&matisations connues par les mosalques syriennes du νό -ντὸ 5. 
(cerf ἃ Mavrucan τὸ 2, chien courant ἃ Hagios Stephanos, olseaux 
dans cette &glise, aux Sts-Pierre et Paul de Meskendir, dans 


1'Eglise de Joachim et Anne-voütte sud). 


Les caractöres &epigraphiques s'ajoutent aux signes distinc- 


tifs deja cites, le 5 comme signe de liaison (St-Jean Baptiste) 
le P avec boucle non ferm&ee et munie d'une petite spicule: r 

(Hagios Stephanos, Sts-Pierre et Paul de Meskendir, Eglise 
de Nic&tas). On trouve la croix monogrammatique f (Hagios Ste&- 
phanos) et des listes de noms prec&d&s d'une petite croix (Ha- 
gios Stöphanos, Sts-Pierre et Paul, Balkan deresi m). 


L'ORNEMENTATION 
En premier lieu, l'ornementation se distingue dans sa concep- 


tion generale extensive, couvrant les voütes et plafonds, les 
&coincons et piliers dans certaines d'entre elles; parfois cons- 


tituant des panneaux entre les images votives (Mavrucan n93, 
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Sts-Pierre et Paul) „ Cetie disposition ne se retrouve pas au de- 
lä de 1'Iconoclasme, les d&cors se remarquant alors par l'ahon- 
dance des registres figur&s, l'ornementation se limitant ἃ quel- 
ques frises. j 

En deuxi&me lieu, on note le caractä&re imaginatif de cette or- 
nementation. On reconnait,par exemple, des champs d'acanthes, de 
rinceaux de vignes s'&chappant de cornes d'abondance et de plu- 


N 


mes de paon (Eglise de Nic&tas et sous lestombeaux ἃ Magan,de 


‘ Joachim et Anne-voflte sud-, Sts-Pierre et Paul, Hagios St&phanos 


Mavrucan n°3), mais les motifs sont stylises de facon particuli& 
-re. Ce mode de stylisation est d'origine irano-mesopotamienne 
comme l'attestent les chevrons qui couvrent les surface des 
feuilles, cornes d'abondance, plumes ‚etc., et l'usage pour les 
feuillages d'alterner les zones claires et sombres, pastichant 


26 


en partie les reliefs sculpt&s au trepan . C'est encore aux 
mod&les orientes r&alisös en trompe l’oeil que nous attribuons 
le double contour des feuillages, et par extension, le cerne 
blanc qui suit certaines figures (St-Jean Baptiste, Mavrucan 
n°3, Eglise de Joachim et Anne). 

En troisi&me lieu, on remarque quelques äl&ments ornementaux 
particuliers. La palmette de type gr&co-romain si souvent utili- 
see en frise sur les monuments et les ivoires du VW et du VI®s. 
se retrouve fidelement ἃ Balkan deresi 091] et grossi&rement re- 
produite ἃ Hagios St&phanos. Plus originales, des frises de 
feuillages lotiformes en bouquets (St-Jean Baptiste, Mavrucan 
n°3, Eglise de Joachim et Anne) ont des &quivalents loin- 
tains, wisigoths et transcaucasiens; des frises de cornets acco- 
les (Hagios Stephanos, Eglise de Nicäötas, Eglise ὦ Macan) sem- 
blent avoir des röpondants omeyyades. Aucun de ces motifs ne se 
retrouve dans les &glises post-iconoclastes 27 . 

Ajoutons que l'effet hautement decoratif de cette ornementa- 
tion est renforc&e par la palette des peintres. Les fonds sont 
blancs, ocre jaune et ocre rouge; les dominantes sont egalement 
des ocres, πέϊδηρέβ au blanc et au noir. Dans les &glises de 
plus grande ambition se voient le bleu turquoise (Güllu dere 
n°5) et le vert (St-Jean Baptiste, St-Georges, Mavrucan ἢ ὅ, 
Eglise de Joachim et Anne). Pour ce qui est de la technique,ces 
peintures se distinguent par la finesse de l'enduit, veritable 


lait parfois, enduit de plätre pur, sans aucune inclusion. 
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L'identification de tous les &l&ments constitutifs 
de ces ensembles picturaux en permettent finalement la defini- 
tion ; les exemples que nous avons donn&s ici permettent deja 
d'en avoir une premiere id&e. La conception generale des program 
-mes iconographiques, la valeur symbolique et dogmatique des ima- 
ges, la place faite aux d&cors couvrants et les caract£&res de 
l'ornementation, fournissent toute une serie de points compara- 
tifs de difförenciation avec les peintures des deux si&cles qui 
suivirent l'Iconoclasme. D'autres notions s'ajoutent encore ‚llar- 
chitecture,la proximit& d'une n&ecropole paienne(Mavrucan, Magan), 
l'appartenance ἃ un centre attest& depuis l'Antiquite(Gavusin). 
Tous ces &l&ments sont autant de donnees informatiques qui 

permettent de classer entre elles ces &glises et de les distin- 
guer de celles des series ulterieures, &glises mieux connues 


en raison de leur nombre, tant en Cappadoce qu'ailleurs. 


kinsi, les peintures consider&es ici sont diversement 
apparentees entre elles. St-Jean Baptiste de Gavusin et St-Geor- 
ges de Zindanönü ont m&me programme absidal et quelques details 
stylistiques communs; St-Jean Baptiste, 1'Eglise de Joachim et 
Anne et Mavrucan n®3 ont des details iconographiques et stylis- 
tiques communs; separ&ment, les deux dernieres ont des analogies 
stylistiques. Ce premier groupe de quatre €eglises peut dtre at- 
tribue ἃ la jonction des VI et vII®s.; Balkan deresi n°1, plus 
atypique et antiquisant, relevant d'un art antiochsen et proto- 
byzantin nettement antärieur. Un second groupe plus homogene 
peut &tre situ& posterieurement, de l'&poque höraclienne et de 
la deuxieme moiti& du VII® s.; il comprend la plus grande par- 
tie des decors d'Hagios St&phanos, ceux de 1'Eglise de Nicetas, 
de lM'Eglise sous lestombeaux ἃ Magan et des Sts-Pierre et Paul 
de Meskendir. Il s’agit lä d'une veritable Ecole de peinture 
que nous appelons gräco-orientale; s'y rattachent, bien qu'an- 
terieures les peintures de la chapelle βιὰ de L'Eglise de Joa- 
chim et Anne et , plus tardives, celles de la couche primitive 
de Güllü dere n°y, sous la couche dat&e de 913-920. Restent 
quelques decors isol&s comme les panneaux votifs de St-Jean 
Baptiste,ceux de Güllü dere n°3, l’ensemble dogmatique de 


Güllü dere n°3, les fragments de Zelve n°3 ‚tous attribuables 
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au VII® s., le programme aniconique de Güllü dere η95, ἃ la fois 


antiquisant et oriental, pouvant ®tre antörieur. 


Les signes qui ont caracteris& les &glises considärees ici 


Gisparaissent au cours de 1'&poque iconoclaste ‚quelques älämenks 


du repertoire decoratif se mäintenant quelgque peu att&önuäs comme 
en temoignent les deux ensembles picturaux d'Hagios ἘΦΌΜΝ en 
θαρρβάροθ et ee Oda en Isaurie 28 « Au delä, dans les eglises 
du IX et du X°s., ‘programme, iconographie et decoration repon- 
dent ἃ d'autres normes. On peut rencontrer, isole, un des signes 
que nous avons d&crits groupes dans nos ensembles. Ainsi retrou- 
ve-t-on l'inspiration Conceptuelle dans les eglises d'Ihlara,mais 
ce mode de pensee est au service d'une foi teintde de Be 

le style est autre et l'ornementation aifferente 29 . Ltigaze 
des grandes croix gemm&es couvrant les plafonds se voit encore 
89 facon sporadique dans quelques &glises d'Ihlara et möme de 
Göreme et encore & St-Simeon de Zelve, mais elles ne se projet- 
tent plus sur un fond paradisiaque que le peintre a'Hagios Basi- 
lios avait dejä abandonne. Le reste des decors n'a, dautre Hart, 
rien de comparable; les champs dorne ments extensifs, les en 
votifs parmi lesquels les croix avaient leur place, les cycles 
christologiques dogmatiques » Sont remplac&s par les registres 
figures oü se developpe le recit narratif de la vie terrestre du 
Christ et par les longues serie de saints serres cdte ἃ cöte; la 


place est rare pour l'ornement et pour la croix elle-möme 
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1 . La plupart paraitront dans N.THIERRY, Haut Moyen Age en 
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RENATE PILLINGER 


EIN FRÜHCHRISTLICHES GRABMAL MIT WANDMALEREI 
AUS OSSENOVO (BEZIRK VARNA/BULGARIEN) 


1973 fand man in Ossenovo,einem Dörfchen an der Schwarz- 
meerküste im Norden der heutigen Stadt Varna(des antiken 
Odessos)ein bemaltes Kammergrab.Noch völlig in der heid- 
nischen (Bild)Tradition verwurzelt,doch durch die an Ost- 
und Westseite angebrachten Christogramme klar bestimmt, 
liefert es -trotz seiner primitiven Ausführung durch wohl 
lokale Künstler- eine prachtvolle Darstellung des mysteri- 
um Christi.Den Schlüssel hierzu bietet die in ihrer Art 
ganz singuläre,das Universum wiedergebende Decke mit den 
fast karikaturhaft anmutenden Büsten von Sol und Luna,de- 
ren Interpretation an diesem Ort bloß in sehr groben Zü- 
gen angedeutet werden konnte.Auch die heute kaum mehr aus- 
nehmbare Malerei der Wände entspricht der vorgelegten Deu- 
tung.Nicht nur die reinen Symbole,wie Weinranken und Trau- 
ben z.B.,sondern ebenso die Krieger und die mit Attributen 
versehenen Frauen der beiden Längswände und der Grabinha- 
ber samt Gattin an der Schmalseite haben engste Paralle- 
len in ähnlichen Denkmälern,selbst außerhalb des heutigen 
Bulgarien.Am nächsten steht freilich -lokal wie thema- 
tisch- neben dem bekannten Grabmal von Kazanläk jenes von 
Silistra(Durostorum)mit seinen künstlerisch allerdings we- 
sentlich qualitätsvolleren Fresken.Doch lassen diese auch 
in unserem Fall dem verstorbenen Herrn Gaben darbringende 
Dienerinnen erschließen.Ähnlich wie auf dem Bild des Grab- 


inhabers von Durostorum fand man bei dem Bestatteten in 
Ossenovo eine Zwiebelknopffibel,sodaß man schließlich das. 
besprochene Denkmal in Übereinstimmung mit der stilisti- 
schen Untersuchung einigermaßen zuverlässig in das aus- 
gehende vierte nachchristliche Jahrhundert datieren kann. 
Außerdem darf man auf Grund der Gewandspange -wie in Si- 
listra- wahrscheinlich auf eine Amtsperson als Besitzer 
schließen.Schon unsere spärlichen Ausführungen zeigen, 
welch vielseitige Information das relativ unansehnliche 


Grabmal über Leben und Kult der frühen Christen in diesem 
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heute in Bezug darauf noch weitgehend unerforschten Ge- 
biet zu vermitteln vermag.Eine ausführliche Untersuchung 
des sicherlich bemerkenswerten Fundes wird die Referentin 
gemeinsam mit den 'Ausgräbern'! P,Georgiev und A.Mindev! 
demnächst im Rahmen der Publikationen der Österreichi- 


schen Akademie der Wissenschaften vorlegen.? 


1 Sie lieferten übrigens den ersten und bislang einzigen 


Bericht in: Actes du II® congr&s international de thra- 

cologie,Bucarest 4-10 sept.1976,tom.2,Bukarest 1980,411- 
23, - Ihr Beitrag in: Obzor 46(1979)72-81 ist ein popu- 

lärwissenschaftlicher Auszug daraus. - Eine bulgarische 

Fassung für die ΜΗΜΒ ist derzeit in Druck, 


Das ist auch der Grund dafür, daß man hier in den Kongreß- 
akten neuerdings nur das Resümee des gehaltenen Vortrags 
abgedruckt findet. Es soll damit bloß das in Aussicht ge- 
stellte Buch kurz angekündigt werden. 


ZOLTAN KÄDÄR 


DIE UMFORMUNG DER LÖWENJAGD ALEXANDERS DES 
GROSSEN IN DER KOPTISCHEN UND BYZANTINISCHEN 


MACHTKUNST 


Nach der Überlieferung wurde Alexander der Große, als 
er nach der Gewohnheit der Achaemeniden Löwen jagte, einmal 
von einem Löwen angefallen und nur von seinem Freund Krate- 
ros vor dem sicheren Tod gerettet. Dieses Thema, das in sym- 
bolischer Interpretation einen soteriologischen und trium- 
phalen Charakter hat, war seit der Zeit Alexanders ein be- 
liebtes Sujet der Künstler. Auf dem Abdalonymos-Sarkophag 
aus Sidon (Istanbul, Archäologisches Museum), der der künst- 
lerischen Auffassung des Lysippos folgt, stehen der Löwe und 
der Retter zwischen zwei antithetischen Reitern. Eine ähnli- 
che Komposition findet sich auf einer südrussischen Silber- 
vase aus dem 3.-1. Jh.v.Chr. (Leningrad, Ermitage), während 
auf einem Marmorrelief aus Messene, 4. Jh.v.Chr. (Paris, Lou- 
vre),nur ein Teil dieser Szene zu sehen ist. Auf einer Ton- 
form aus Arezzo, 25 v.Chr.-25 n.Chr. (London, British Museum), 
hat hingegen der Löwe einem der Jäger schon die Pranke in 
die Schulter geschlagen; auf einem Intaglio aus Karneol (ver- 
schollen, früher Sammlung Evans) greift der Löwe von hinten 
den Reiter an, der sich umwendet und ihn abzuwehren versucht. 
Die Komposition der beiden letztgenannten Beispiele ist, wie 
zuletzt auch Peter Bamm erwähnt: "eine Wiedergabe der in der 
Antike berühmten und mehrfach beschriebenen Bronzegruppe 
einer Löwenjagd, welche Krateros nach Alexanders Tod bei Ly- 
sippos und Leochares bestellte und dem Heiligtum in Delphi 
weihte." Dabei handelt es sich nur um Reiter und Löwe wie 
auf dem Revers eines Medaillons aus Tarsos (Paris, Cabinet 
des Medailles). In der makedonischen Hauptstadt Pella hinge- 
gen wurde ein Mosaik aus dem 4. Jh. v.Chr. gefunden, auf dem 
zwei Jäger gegen einen zwischen ihnen stehenden, angreifen- 
den Löwen kämpfen. 


Es würde zu weit führen, alle Löwenjagd-Darstellungen 
aufzuzählen, die in der römischen Kaiserzeit vor allem in 
der Sarkophagplastik und auf Mosaiken vorkommen. Hier sei 
nur auf die spätantiken Denkmäler hingewiesen, die den Ein- 


£fluß des sog. Alexandersarkophags zeigen. Unter den Sarko- 


phagreliefs sind besonders die Jagdsarkophage zu erwähnen, 
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die zur Gruppe der sog. Sidamara-Sarkophage gehören (Istan- 
bul, Archäologisches Museum). Das Thema lebt auch auf zwei 
syrischen Mosaiken weiter: auf einem Mosaik aus Antiochia 
(Paris, Louvre) sind reitende Jäger zu sehen, die Löwen, Ti- 
ger und Bären angreifen; ein jüngeres Mosaik aus Apamea zeigt 


zwei antithetische Reiter, die einen Tiger angreifen. 


Diese antithetischen reitenden Löwenjäger kommen auch 
auf koptischen Textilien ziemlich häufig vor. So sind zum 
Beispiel auf einem runden Einsatz mit der Inschrift "Alexan- 
der", 5.-6. Jh. (Washington, Textile Museum) , zwei gegen- 
ständig auseinandersprengende Reiter auf rotem Grund darge- 
stellt; über den Kopf jedes Reiters halten zwei Eroten einen 
Krenz; unterhalb der Pferde: je ein Vierfüßler, Verwandt ist 
ein Stoff in New York (Cooper Union Museum, ehemals Sammlung 
Baron Stanislas): ein nimbierter Reiter galoppiert nach 
links, in der Linken hält er ein mit einem Trifolium bekrön- 
tes Szepter, in der Rechten einen Kranz; zu beiden Seiten 
je eine nimbierte Figur, unter dem Pferd ein Löwe. Dieser 
Szene sehr ähnlich ist der im Puschkin-Museum, Moskau, aufbe- 
wahrte quadratische Einsatz, auf dem anstelle der beiden Ne- 
benfiguren Tiere mit verschlungenem Hals zu sehen sind; der 
löwenjagende Herrscher ist zu einem Reiterheiligen umge- 
formt, ähnlich wie auf einem ägyptischen Kalksteinrelief des 


7. Jh. n.Chr. (Berlin, Frühchristlich-byzantinische Sammlung). 


In ikonographischer und ikonologischer Hinsicht ver- 
dient unter den koptischen Textilien ein runder Einsatz, heu- 
te im Victoria and Albert-Museum in London, besondere Auf- 
merksamkeit: die Hauptgestalt ist ein mit einem Panzer be- 
kleideter, nimbierter Reiter, ein Diadem auf dem Kopf, ein 
Purpurmantel um die Schultern, in der rechten Hand ein Glo- 
bus, in der linken ein mit einem Trifolium bekröntes Szepter; 
das Pferd wendet den Kopf zurück zum Löwen, neben dem eine 
Gazelle von einem Raubtier gerissen wird; zu seiten des Rei- 
ters zwei tanzende Figuren in persischer Tracht. Dieser 
Bildtyp ist ein bezeichnendes Beispiel dafür, daß die Dar- 
stellung Alexanders des Großen, der Perser und wilde Tiere 
bekämpft, umgestaltet wird zu einem triumphierenden christ- 
lichen Herrscher, der die bösen Mächte besiegt. Einige kop- 


tische Textilien hingegen verlieren den symbolischen Charak- 
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ter der Löwenjäger; so z.B. zeigt ein runder Einsatz im Be- 
naki-Museum in Athen zwei antithetische Reiter, die mit 


Schild und Lanze einen Löwen und einen Leoparden angreifen. 


Weiters zu erwähnen sind zu diesem Themenkreis gehö- 


rende Darstellungen ägyptischen Ursprungs sowie die Textili- 
en, die Beckwith in seinem am Internationalen Byzantinisten- 
kongreß in Bukarest gehaltenen Referat in die sog. Alexan- 
drinische Gruppe einreiht: runde Einsätze in Lyon und New 
York mit Bogenschützen, die auf Löwen und Tiger zielen, ko- 
piert nach einem syrischen Seidenstoff. Es sei noch bemerkt, 
daß Löwenjägerdarstellungen auch noch im 9. Jh. auf kopti- 
schen Textilien vorkommen (z.B. Berlin, Frühchristlich-by- 


zantinische Sammlung, Inv. 6974). 


Ikonographisch verwandt mit den der sog. Alexandrini- 
schen Gruppe anzuschließenden Jagddarstellungen sind die von 
Beckwith erwähnten Seidenstoffreste, von denen sich sechs 
bis sieben in Westeuropa und einer im Kaukasus befinden. Auf 
diesen sind pfeilschießende königliche Reitergestalten zu 
sehen, die zu seiten eines Lebensbaums einander gegenüber- 
stehen. Diese Szenen sind dem jagenden hellenistischen Herr- 


schertypus mit persischen Motiven anzureihen. 


Besondere Aufmerksamkeit verdient die byzantinische Um- 
formung der hellenistischen Machtkunst. Ein bedeutendes Bei- 
spiel hierfür ist der Stoff aus Mozac (heute in Lyon), der 
Überlieferung zufolge ein Geschenk Kaiser Konstantinos V.(741-775) an 
Pippin den Kurzen. Auf diesem Stoff tragen die einander zu 
seiten eines Lebensbaums gegenüberstehenden Löwenjäger eine 
Kaisertracht, die persische Einflüsse zeigt; in der Hand hal- 
ten sie lange Lanzen; unterhalb der Pferde ist je ein Löwe, 
der von einem Hund gebissen wird. Nicht weniger interessant 
für unser Thema ist ein Seidenstoff, der in der Cappella 
Sancta Sanctorum aufbewahrt wird: zu seiten eines Lebens- 
baums sind zwei Jäger mit königlichen Diadem zu Fuß darge- 
stellt, wie sie eine Lanze in den Kopf je eines Löwen sto- 
ßen. Dieses Beispiel ist auch deshalb interessant, weil es 
zeigt, wie jener frühhellenistische, durch das Mosaik in 


Pella vertretene Bildtypus unter iranischem Einfluß umge- 
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formt wurde. Ebenfalls auf iranischen Einfluß weist das in 
der Schatzkammer der Kathedrale von Troyes aufbewahrte Elfen- 
beinkästchen, das wahrscheinlich aus dem 10. Jh.n.Chr. stammt: 
eine seiner Szenen zeigt einander gegenüberstehend zwei Rei- 
ter mit Helm und Rüstung, der eine mit Schwert, der andere 
mit Pfeil und Bogen im Angriff auf je einen Löwen. 


Das schwierigste Problem im Rahmen unseres Themas ist 
die Frage nach der Darstellung der Löwenjagd Alexanders in 
der byzantinischen Monumentalmalerei. Kukl&@s und A. Grabar 
haben in mehreren Studien aufgrund von Schriftquellen darauf 
hingewiesen, daß den byzantinischen Autoren zufolge das 
Hauptthema der Profanmalerei die Jagd war. Im Palast des le- 
gendären Helden der byzantinischen Welt, des Jägers Digenis 
Akritas, befanden sich Mosaiken, die das Leben Alexanders 
darstellten. Es ist jedoch eine offene Frage, welches die 
realen Vorbilder dieser Malereien in ikonographischer und 


stilistischer Hinsicht waren. 


Die Miniaturmalerei der mittelbyzantinischen Epoche 
gibt uns keinen ausreichenden Anhaltspunkt; in der wichtig- 
sten Handschrift des Ps.-Oppian in Venedig (Bibl. Marc. 2. 
479) finden wir nur die bukolische Auffassung der Löwenjagd. 
In der Monumentalmalerei gibt es nur zwei Denkmäler, die das 
Jagdthema in der höfischen Kunst darstellen. Im Turmtrep- 
penhaus der Hl. Sophia in Kiev sehen wir neben Darstellungen 
von Ereignissen im Hippodrom auch Jagdszenen, darunter einen 
Reiter in verziertem Gewand, der einen Löwen jagt. Auf den 
Moasiken der aus dem 12. Jh. stammenden Stanza di Ruggero 
in Palermo sind hingegen Bogenschützen, mit Tuniken beklei- 
det und zu Fuß, dargestellt. 


Unter den Beschreibungen von Jagdszenen bei byzantini- 
schen Autoren gibt es nur eine einzige, die das ikonographi- 
sche Thema etwas genauer schildert, nämlich die Beschreibung 
der Wandmalereien im Palast des Andronikos Komnenos (1182/3- 
1185) von Niketas Choniates (Peri Andr.Komn. II, p. 432-434, 
ed. Bonn): eine Szene zeigt den Kaiser, der nach gelungener 
Büffel- und Hirschjagd mit eigener Hand ein Jagdmal bereitet. 
(Es sei erwähnt, daß die berühmteste spätantike Darstellung 


des Jagdmales sich in Piazza Armerina befindet). 
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Trotz fehlender Angaben nöchten wir annehmen, daß die 
triumphale Löwenjagd Alexanders des Großen in einem neuen 
symbolischen Sinn in der byzantinischen Kunst weiterlebte. 
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BYZANTINE PORTRAITS AND THE DEVELOPMENT OF 
THE REPRESENTATION OF CHRIST FROM THE 6th TO 
THE 14th CENTURY 


There seems frequently to be a confusion between subject 
and style by those who rely on oral rather than visual 
discipline which results in failure to appreciate either 
style in a particular artist's work on different subjects, 
or inability to recognise the affinity between the work of 
various artists working under the same current influence - 
the fashion - of a period or geographic area, These are 
subtle distinctions which it is impossible to define in 
the alien medium of language. 

Byzantine art, though it carried forward some of the 
characteristics of late classical culture with glimpses of 
pagan myths and classical elements of design which surviv- 
ed or emerged from time to time, did not inherit the great 
tradition of Roman portraiture. It is rare indeed that we 
find a representation of a personality based on direct 
observation of a living model. Those of the Abbot Longinus 
and John the Deacon at Sinai are just such exceptional 
examples of portraits made in confrontation with sitters. 
Court and fashionable painters have almost always been 
under constraint to produce contrived likenesses to flatter 
or enhance the prestige of their patrons. 

There has been fashion in every epoch; so Christ for whom 
no genuine likeness survived appeared as a clean-shaven. 
classical figure in all the earliest representations and 
emerged as a bearded type only in the S5th. or 6th.century. 
The finest example of this earliest bearded type of the 
undoubtedly 6th.or Tih.century representations of Christ 
is that in the precisely dated apse mosaic at Sinai of 
564/5. A group of Sinai icons bear witness that this was 
indeed the type established at this period. The character- 
istics are sufficiently distincetive to be unlike any in 


succeeding periods. Christ is portrayed with a dark, 
rather heavy, blunt pointed beard. Surely no one thinks 


that the Christ in the apse mosaic of St. Pudenziana at 
Rome is a 4th.or early Sth.century artifact. 
The Iconoclastic period was, of course, barren. A fresh 


type appears in Constantinople in the earliest example of 
the latter half of the Yth.century with Christ of the 
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deesis in the sowthwest room over the vestibule of 
St.Sophia, and that of a similar type, but in a different 
style, in the narthex lunette, possibly of the first half 
of the lOth.century. In the latter the strong contrast in 
the unique use of the juxtaposition of complementary 
colors in both hair and flesh tones is a characteristic 
not found in any other of the St.Sophia mosaics which are 
to be attributed to the more immediately succeeding post- 
iconoclastic period. The emergence of this type in the 
latter half of the 9th.century must be related to the 
image of 'the old head of the Redeemer', to quote Grierson, 
or Zeus type surviving only it would seem on the coinage 
of the first reign of Justinian II which was resuscitated 
on the early coins of Michael III after 843. The youthful 
portrait of Christ with a sparse beard on a somewhat 
triangular weak face on the coins struck during the second 
reign of Justinian II differs little, essentially, from 
the conventional head of the Emperor who must in fact have 
been of a rather repulsive appearance. 

In the 11th.and 12th.centuries there is some diversity 
between the types of representation of Christ at Daphni, 
Hosios Loukas, the Zoe panel in St.Sophia, Nea Moni and 
the deesis at Vatopedi, and in the Sicilian mosaics,. 

The type of Christ in the Sicilian mosaics is fairly 
conßistent in the apses of Cefalu, the Palatina, Monreale. 
and in the Martarana; though there is a possible exception 
in the Christ in the panel depicting the coronatiom of 
Roger where the likeness of Christ may be thought to have 
been slightly modified to resemble the formal portrait of 
the King rather than the reverse; unlike that in Monreale 
where certainly no such concession to royal vanity was 
made in representing the coronation of William II, 

At Hosios Loukas, Daphni, Nea Moni and Vatopedi the types 
are by no means precisely alike, and none conform closely 
to the Sicilian group. 

In the remade heads of the Zoe panel in St.Sophia there 
was probably an attempt at true portraiture of Constantine 
Monomachos. Cormack has suggested that maybe the head of 
Christ was remade to conform to some extent with that of 


Constantine, but no striking similarity is evident and 
perhaps a more possible reason was that the previous 
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version of Christ was reminiscent of the Emperor who was 
originally portrayed, particularly if it was Romanos. It 
may be of interest to compare a head of Christ at Nea Moni. 
Some find it difficult to accept that Zoe who was at least 
64 when the head was inserted could be the likeness of a 
woman of this age, but I think it may be a reasonable 
portrait, bearing in mind that court painters have almost 
always been governed by the desire of their pavwrons to 
appear as they themselves wished, within the limits of 
some semblance of recognisable likeness. 

In the adjacent imperial panel John II and Alexios have the 
look of true portraits, but here again, from her lifeless 
appearance, one may be forgiven for supposing that the 
court painter fulfilled the usual function of making a 
fashionable portrait of Irene. 

In the latter part of the 13th.and the early l4th.centuries 
Christ is revealed for the first time as an aesthetic, 
spiritual type. The representations depicted in mosaic by 
the Master of the Chora in the two figure deesis and in 
the medallion in the dome öf the inner narthex and in the 
Junette over the main entrance and also in the frescoes in 
the Kariye Camii, as well as in the mosaics in the 
funerary chapel at St.kary Pammakaristos, Fethiye Camii, by 
another hand in the first decades of the l4th.century were 
clearly inspired by the Christ of the deesis in the south 
gallery of St.Sophia made half a century previously. This 
mosaic apparently had not made such an impact on the 
painter of the frescoes at the Fethiye Camii which predate 
the construction of the chapel and were originally exposed 
om the outer wall of the main church protected only by a 
veranda roof. 

The St.Sophia deesis Christ of 1261 seems the prototype 
for, or even by the artist who was responsible for the 
restoration of the great Sinai icon, the head of which it 
is evident was completely repainted in the 13th.century. 
It is an almost exact mirror image of that mosaic. 


VASILES KATSAROS 


MIA EPEITTQMENH ΕΚΚΛΉΣΙΑ ME „ANEIKONIKO“ AIAKOLMO 
ZTO ΧΩΡΙῸ ETAMNA ΤῊΣ ATITOATAZ 


ME δύο πίνακες 


Πολύ κοντά στό χωριό Σταμνά τῆς Αἰτωλίας εἶχα ἐπισημά - 

νει ἀπό τό καλοκαίρι τοῦ 1969 ἕναν ἐρειπωμένο, μικρό, σταυρόσχη- 

“ 10 ναό,ικρυμμένο κυριολεκτικά στό ἔδαφος τά διατηρημένα στοι- 
χεῖα του ἔδειχναν ἀπό τήν πρώτη ἐπαφή μέ τό μνημεῖο πώς ἐπρό- 
κειτο γιά βυζαντινό κτήριο. Στήν εὐρύτερη περιοχή τῆς κοινό :- 
tntac ὑπῆρχαν καί ἄλλες βυζαντινές ἐκκλησίες, ὅπως ὁ ἐρειπω - 
μένος ναός τῶν Αγ. ᾿Αποστόλων,οἱ Δύο ᾿Εκκλησιές καί ὁ ναός 
τοῦ ᾿Αγ.Γεωργίου,μνημεῖα πού παρουσίαζαν τό καθένα ἰδιαίτερο 
- κι ὅλα μαζί γενικότερο - ἐνδιαφέρον γιά τή βυζαντινή Tono - 
γραφία τῆς περιοχῆς πού μελετοῦσοξ καί ἡ ὁποία ἀνῆκε ἐκκλησια- 
στικά στή δικαιοδοσία τῆς ἐπισκοπῆς ᾿Αχελώου᾽.. 


\ Στά 1975 μαζί μέ τό σημαντικότερο μνημεῖο τῆς περιοχῆς, 

Ι τό ναό τῆς ἐπισκοπῆς ᾿Αχελῴου", ἔγιναν εὐρύτερα γνωστά Kal δύο 

Ι μνημεῖα ἀπό τήν περιοχή τῆς Σταμνᾶς,οἱ ἀνώνυμες Abo ᾿Εκκλησι- 
ἐςδ. 'Ὡστόσο ὁ ναός τῶν ᾿Αν.Θεοδώρων,ἄν Kal γνωστός στήν To - 
πικὴ παράδοση τῶν περιοίκων", ἐξακολουθοῦσε νά παραμένει ἄννω- 
στος στήν ἐπιστημονική ἔρευνα. Αὐτός ἦταν ὁ λόγος πού μέ πα - 
ρακίνησε νἀ ἀσχοληθῷ ἰδιαίτερα μέ τό μνημεῖο. 

"Ans τά τέλη τοῦ 1976 Ätav ἕτοιμο καί δόθηκε γιά νά δη - 

μοσιευτεῖ,σέ εἰδικό τιμητικό τόμο γιά τόν,μακαρίτη πιά,καθην. 
Στυλιανόὸ Πελεκανίδη,σχετικό μελέτημά μου γιά τό ναό τῶν ἂν. 
Θεοδὠώρωνῇ. ὯὋ τόμος αὐτός ὅμως γνώρισε μιά μακρόχρονη ἐκδοτι- 
κή περιπέτεια, χωρίς ὥς τώρα νά δεῖ τό φῶς τῆς δημοσιότητας. Ἢ 
σύντομη αὐτή ἀνακοίνωση ἀποβλέπει στό νά καταστήσει εὐρύτερα 
γνωστό τό ἀξιόλογο μνημεῖοῦ. 


Τό κτήριο: Ὃ ναός τῶν ᾿Αγ.Θεοδώρων ἔχει σέ κάτοψη τό 
σχῆμα ἐλεύθερου σταυροῦ (βλ.εἰκ.1) καί μικρές ἐσωτερικές δια- 
στάσεις (6,70 μιμῆκος μέ τήν ἁψίδα καί 4,35 u.nAdtog).Atarn - 
ρεῖ στή σημερινή κατἀστασή τοῦ μόνο τούς τοίχους, πού κυμαίνον. 
ται σέ ὕψος ἀπό 1,10 ἕως 2,60 μ.(βλ.εἰκ.2).Οἱ καμάρες πού κά- 
Auntav τά τέσσερα σκέλη τοῦ σταυροῦ καί ὁ τροῦλλος στή δια - 
σταὐρωσή τους ἔχουν καταπέσει. Καταστραμμένο εἶναι ἐπίσης καί 
τό ἐπάνω τμῆμα τῆς μικρῆς ἡμικυκλικῆς κόγχης τοῦ I.Brikatog 
(χορδῆς 1,55 μ. καί βέλους 0,90 μ.,}, πού συνάπτεται στό ἀνατο- 
λικό σκέλος τοῦ σταυροῦ. Δύο ἀνοίγματα, ἕνα στό κέντρο τοῦ δυ- 


τικοῦ σκέλους κι ἕνα στό νότιο, καί δυό μικρές κόγχες,πού ἀ- 
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νοΐγονται στή βόρεια Kal νότια πλευρά τῆς ἀνατολικῆς κεραίας 
(ὕψους 0,75 μ.,πλάτους 0,50 μ.; ἡ νότια δέν σώζεται ἀκέραιη), 
ὁλοκληρώνουν τή συνοπτική περιγραφή τῆς διατηρημένης ἀρχιτε- 
κτονικῆς τοῦ μνημείου. 


TunoAoyla: ᾿Από τυπολογική ἄποψη ὁ ναός πού μᾶς ἀπασχο- 
λεῖ ἀνήκει στήν κατηγορία τῶν μνημείων πού ἔχουν σέ κάτοψη 
τό σχῆμα ἐλεύθερου σταυροῦ, τυπολογία πού γνώρισε εὐρύτερη διά- 
δοση στίς ἀνατολικές περιοχές τοῦ βυζαντινοῦ κράτους, τή M.’A- 
σία καὶ τήν Κύπρο,καί πιό περιορισμένη στή Βαλκανική Χερσόν - 
νησοῦ. Στή ΔιΣτερεά ὑπάρχουν ἀρκετά παραδείγματα ναῶν αὐτοῦ 
τοῦ τύπου τόσο ἀπό τούς βυζαντινούς ὅσο καί ἀπό τούς μεταβυ- 
ζαντινούς χρόνους ἢ. 

Συγκριτική ἔρευνα ἀνάμεσα στά παραδείγματα τῶν ναῶν σέ 
σχῆμα ἐλεύθερου σταυροῦ,καί ἀναφορικά μέ τό θέμα τῆς κατάτα- 
ENG τους,ἐντάσσει τό ναό τῶν ᾿Αγ.Θεοδώρων σὲ μιά γενικότερη 
κατηγορία μνημείων μέ ἀπαραίτητη προὐὔπόθεση τήν ἰσότητα δύο 
σκελῶν τοῦ σταυροῦ πού ἀνήκουν στόν ἴδιο ἄξονα, ὅπου ἀνήκει τό 
57% περίπου τῶν γνωστῶν ἐκκλησιῶν τῆς ἴδιας τυπολογίας 1 .Εἰ- 
δικότερα ὅμως ὁ ναός μπορεῖ νά ἐνταχθεῖ, σύμφωνα μέ μιά κατά- 
taen πού συνδυάζει τίς ἀπόψεις τῶν καθηγν. ᾽Αν. ᾿Ορλάνδου 2 καί 
Νικ.Μουτσοπούλου 5 ‚ot6v τύπο: ΒεΝ«ΑΞΔ, Στήν περιορισμένη διά- 
κριση τῆς κατηγορίας αὐτῆς ἀνήκουν παραδείγματα ναῶν τοῦ ἐλ- 
λαδικοῦ κυρίως χώρου ἀπό τήν Κρήτη" “τή Λέσβο᾽ 5, τήν Αἴγιναδ, τήν Ατο 
Tuch”, A ἀπό τή Σερβία 5, 


ἪἫ xpovoAöynon τοῦ κτηρίου: Εἶναι γνωστό ὅτι γενικά τά 
τυπολογικά στοιχεῖα τῶν ναῶν σέ σχῆμα ἐλεύθερου σταυροῦ δέν 
προσφέρονται γιά τή χρονολόγησή Toug?,u& ἐξαίρεση ἴσως τήν 
ἐμφάνιση ἑνός συνόλου μνημείων μέ μιά συγκεκριμένη τυπολογία 
καί μέ τἀ ἴδια κατασκευαστικά δεδομένα στήν ἴδια γεωγραφική 
περιοχή. ᾿Ασφαλέστερῃ χρονολόγηση τοῦ ναοῦ τῶν Αγ. Θθεοδώρων 
παρέχουν ἴσως ὁ τρόπος κατασκευῆς καί ἡ μορφολογία τῆς τοιχο- 
δομίας του. 

Ἢ τοιχοδομία τοῦ ναοῦ τῆς Σταμνᾶς, ἀπό ἀργούς λίθους καί 
ἄφθονο ἀσβεστοκονίαμα,παρουσιάζει τή μορφή τῶν ζωνῶν πού ὁρί- 
ζονται ἀπό μονή ἤ συνήθως διπλή σειρά πλίνθων ἀνά 0.30 - 0,35 
μ. (βλ.εἰκ.2). 'H διάταξη τῶν λίθων σέ στρώσεις μέ παρεμβολή, 
σέ ὁρισμένες ἀποστάσεις,ὁριζοντίων ζωνῶν ἀπό δύο συνήθως σει- 
ρές πλίνθων συγκροτεῖ ἕνα σύστημα δομῆς πού μπορεῖ νά Beupn - 
θεῖ ὅτι ἀντιπῤοσωπεύει ἕνα μεταβατικό στάδιο ἀπό τήν παλαιο - 
χριστιανική τοιχοποιία (μέ τίς ἐπάλληλες ζῶνες τῶν πλίνθων) 
στήν τοιχοδομία ἑνός συνόλου ἑλλαδικῶν μνημείων τοῦ Ἰθου al. 
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(μέ ζῶνες ἀπό μιά σειρά πλίνθων) ἢ μερικά ἀπό τά ὁποῖα γειτνι- 
ἄζουν μέ τό ναό πού μᾶς ἀπασχολεῖ. ᾿Από τήν ἄποψη αὐτή ἡ τοι- 
χοδομία τοῦ ναοῦ τῆς Σταμνᾶς μπορεῖ νά θεωρηθεῖ ἀρχαϊκότερηῃ 
ἀπό τήν τοιχοδομία τῶν ναῶν τῆς Μέντζενας 2), τῆς Τριμυτοῦς 22, τῶν 
ἀνώτερων μερῶν τῆς τοιχοποιίας τῆς Μάστρουΐζκαί τῆς ᾿Αγ.Τριά - 
δας τῆς περιοχῆς Μαύρικας", "Av συνεξετάσει κανείς τίς τυπολο- 
γικές ὁμοιότητες, τήν κατάσταση διατήρησης (μέ τή τεγάλῃ ENL- 
χωμάτωση) ,τά κατασκευαστικά Kal μορφολογικά δεδομένα ἀνάμεσα 
στήν ᾿Αγ.Τριάδα καί τούς ᾿Αγ.Θεοδώρους, μπορεῖ νά καταλήξει 
στό συμπέρασμα ὅτι τά δύο μνημεῖα τοῦ ἴδιου γεωγραφικοῦ χώρου 
βρίσκονται καί ἀπό ἄποψη χρονολογικὴ πάρα πολύ κοντά: σέ μιά 
περίοδο δηλ.πού καλύπτει τό μεταίχμιο τοῦ ϑου-ἸΤῦου al.? ᾿Αλλά 
καί ἀπό τήν τοιχοδομία τῶν Δύο ᾿Εκκλησιῶν5, παρά τίς ὁμοιότη- 
τες τῶν ὑλικῶν,ἡ μορφή τῆς τοιχοδομίας τῶν ᾿Αν. θεοδώρων παρου- 
σιάζεται ὡς ἀρχαϊκότερη᾽ ὥστε τό σταυρόσχημο μνημεῖο στήν πε- 
ριοχή τῆς Σταμνᾶς εἶναι καὶ ὁ παλαιότερος ἕως τὠρα γνωστός 
ναός τῆς. 


Ὃ γραπτός διάκοσμος τοῦ μνημείου: Τά διατηρημένα λείψα- 
va τῶν τοιχογραφιῶν πού διακοσμοῦσαν ἄλλοτε τίς ἐσωτερικές ἐ- 
πιφάνειες τοῦ ναοῦ παρουσιάζουν ξεχωριστό ἐνδιαφέρον, ἐπειδή : 
©) ἀνήκουν ἀναμφίβολα στό ἀρχικό κτήριο, συνεπῶς ἀντιπροσωπεύ- 
ovv πρώιμα δείγματα ζωγραφικῆς ἀπό τήν περιοχή᾽ β)συναντοῦμε 
σ᾽ αὐτές ζωγραφική μίμηση ὀρθομαρμαρώσεων,ἀπηχήσεις ἑπομένως 
παλαιοτέρων ἀντιλήψεων γιά διακόσμηση, N τό μοτίβο τοῦ σταῦ - 
ροῦ, πού ἐφαρμόστηκε συχνά σέ ἀνεικονικά προγράμματα μέ πολυ- 
ποίκιλη προβληματική καί πού συνδέθηκε,ὅπως εἶναι γνωστό, HE 
συνήθειες τῆς εἰκονοκλαστικῆς περιόδου. Πρέπει ὡστόσο νά τονυ- 
στεῖ ὅτι χρησιμοποιῶ τόν ὅρο "ἀνεικονικός"" ἐντελῶς συμβατικά, 
ἐπειδή τό θεματολόγιο τῶν διατηρημένων τοιχογραφιῶν εἶναι ἀ- 
νεικονικό, ωωρίς νά παραβλέπω «τό γεγονός ὅτι ἀγνοοῦμε ἐκ τῶν 
πραγμάτων στό σύνολό του τό εἰκονογραφικό πρόγραμμα πού ἐφαρ- 
μόστηκε σ᾽ αὐτή τήν ἐκκλησία. 


Ὃ διάκοσμος τῆς ἁψίδας τοῦ ΤιΒήματος: Στήν ἁψίδα τοῦ I. 
Βήματος σώθηκε τμῆμα τοιχογραφημένης ἐπιφάνειας: τρεῖς πλατιές 
ταινίες (πλάτους 0,20 μ.),καστανοῦ χρώματος, σάν παραστάδες» 
διαμορφώνουν μεταξύ τοὺς διάχωρα,κάμπους πού γεμίζονται μέ συ- 
νεχή πρός τἀ ἐπάνω (σὲ ὕψος 0,59 μ.) γεωμετρικά,ρομβοειδή Ko- 
σμήματα (προσπάθεια ν᾿ ἀποδοθεῖ ζωγραφικά ἔνθετη τεχνική opus 
sectile)? ἤ βιαστικά σχέδια γεωμετρικῶν σχημάτων (βλ.εἰκ.3). 

Διαπιστώνει κανείς εὔκολα τή συγγένεια αὐτοῦ τοῦ διακό - 
σμου μέ ἀνάλογες παλαιοχριστιανικές τοιχογραφίες 8, ὥστε ἡ ἄπο- 
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un σύμφωνα μέ τήν ὁποία ἐπιβιώνει στό ναό τῆς Σταμνᾶς παλαιο- 
χριστιανικό θεματολόνιο μπορεῖ νά διατυπωθεῖ χωρίς ἐπιφυλά - 
ξεις, Προβάλλει ὅμως εὔλογα τό ἐρώτημα; ἀποτελοῦσε ἡ διακόσμη- 
on αὐτή μέρος ἑνός ὁλοκληρωμένου θέματος πού ἀναπτυσσόταν στήν 
ἁψίδα καί ἀντικαθιστοῦσε καθιερωμένο θεματολόγιο αὐτοῦ τοῦ χὼ- 
ρου ἤ δέν ἦταν παρά μιά ἀπό τίς συνηθισμένες διακοσμητικές 
ταινίες πού περιτρέχουν συνήθως τά κατώτερα μέρη τῶν τοίχων 
στό ἐσωτερικό τῶν ναῶν; 

Τά δεδομένα τοῦ μνημείου ἐπιτρέπουν τήν ἀποκατάσταση τοῦ 
σχεδίου: τοῦτο τείνει νά ὁλοκληρωθεῖ ὥς τό ὕψος πού πλησιάζει 
τήν ποδιά τοῦ παραθύρου τῆς κόγχης (σέ ὕψος 1,31 u.)®."Av An- 
φθοῦν ὑπόψη οἱ μικρές ἀναλογίες τοῦ ναοῦ καί τό ὕψος τῆς κόγ- 
χης, μπορεῖ ν᾿ ἀποκλειστεῖ μέ κάποια βεβαιότητα ἡ ὕπαρξη μορφῶν 
στό κοῖλο τῆς κόγχης τοῦ ΤιΒήματος. 

Διαφορετική εἶναι ἐξάλλου ἡ μορφή τῆς διακοσμητικῆς ται- 
νίας σέ μικρό διατηρημένο τμῆμα τοιχογραφημένου ἐπιχρίσματος 
στή βόρεια κεραία τοῦ σταυροῦ, 0,40 μιψηλότερα ἀπό τό σημερι- 
νό δάπεδο. Τό διακοσμητικό θέμα τῆς ζώνης μιμεῖται ἀμυγδαλίτη, 
ἐνῶ στό πολύτιμο ὑπόλειμμα διαπιστώνει κανείς τό χαμηλό ὕψος 
τῆς παρυφῆς,μιᾶς καστανοκόκκινης διαχωριστικῆς ταινίας πού ὁ- 
ρίζεται ἀπό λευκές γραμμές,καί διακρίνει ἕνα κομμάτι ἀπό τόν 
κυανόχρωμο κάμπο τῆς τοιχογραφημένης ἐπιφάνειας, τῆς ὁποίας ἀ- 
γνοοῦμε τό θεματολόγιο. 


Ὃ διάκοσμος τῆς κόγχης τῆς πρόθεσης: Στήν κόγχη τῆς πρό- 
θεσης ἀναπτύσσεται τό θέμα τοῦ φυλλοφόρου σταυροῦ. '᾽ σταυρός 
ἀποδίδεται μέ πεπλατυσμένες τίς ἄκρες τῶν κεραιῶν, πού ἀπολή - 
γοῦν στίς γνωστές 'σταγόνες"" καί τούς χαρακτηριστικούς "Al - 
θους" N "μῆλα"". ᾿Από τή βάση τοῦ σταυροῦ,ποὐύ βυθίζεται σὲ μιά 
κυανόχρωμῃ ταινία μέ ὑποπράσινη παρυφή,ἐκφύονται βλαστοί ἄκαν.- 
θας,πού ἀνέρχεται σχεδόν ὥς τό ὕψος τῶν ὁριζόντιων κεραιῶν(βλ. 
εἰκ.4). 

Τό θέμα τοῦ φυλλοφόρου σταυροῦ συμβολίζει, ὅπως εἶναι γνω 
στό,τή σωτηρία καὶ τή ζωή εἶναι φορέας ἤ πηγή. ζωῆς δι Αὐτός εἴ- 
ναι καί ὁ λόγος πού τό κατέστησε προσφιλές σ᾽ ὅλους τούς τομεῖς 
τῆς βυζαντινῆς τέχνης καί ἡ συχνή παρουσία του σέ ἔργα ζωγραφι 
“hs”, ἰδίως γλυπτικῆς ἢ, μικροτεχνίας 33, νομισμάτων ὃ" ἤ σφραγίδων 5 


ἀπασχόλησε τόσο τόύς παλιότερους ὃ ὅσο καί νεότερους ἐρευνητές.37 
"0 6.Millet συσχέτισε τή συχνή παρουσία του μέ τήν εἰκονομα - 
xta®, Ὁ D.T.Rice διέκρινε δύο κύματα ἀνάπτυξης τοῦ μοτίβου.Τὸ 
δεύτερο ρεῦμα κάλυπτε τόν 100 καί 11ο al. κι ἁπλώθηκε στό Βυ- 


ζάντιο καὶ τήν ᾿Ιταλίαϑ. Οἱ Γ.καί ΜιΣωτηρίου ἀναγνώρισαν στούς 
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συμβολικούς χαρακτῆρες τοῦ "ζωοποιοῦ σταυροῦ" τήν ἔκφραση ἑνός 
πνεύματος τῆς ἐποχῆς ἀπό τόν 70 ὥς τόν 11o αἰ." Εἶναι γνωστή 
ἐπίσης ἡ ἔκταση τῆς λατρείας τοῦ σταυροῦ στίς ἀνατολικές ἐπαρ- 
χίες τοῦ Βυζαντίου ἀπό πρωιμότερους χρόνους ἀλλά καί κατά τήν 
ἴδια neplodo". 

Στό θέμα τοῦ φυλλοφόρου σταυροῦ τῆς Σταμνᾶς ὑπάρχουν ἰ - 
διαίτερα χαρακτηριστικά πού ἀπομακρύνουν τήν παράσταση ἀπό ἀ- 
νάλογες ζωγραφικές ἀπεικονίσεις σέ τάφους τῆς παλαιοχριστια - 
νικῆς περιόδου" ἤ ἀπό μεταγενέστερες ἀποδόσεις τοῦ ἴδιου θέ - 
ματος σέ τοιχογραφίες τοῦ 1100", 1200, 1300®%, καί 1400* αἰ .Εἴ- 
ναι φανερό ὅτι ἡ παράσταση τοῦ σταυροῦ τῶν ᾿Αγ.Θεοδώρων βρί - 
σκεται πιό κοντά στή μορφολογία παρόμοιων θεμάτων πού συνηθί- 
ζονται κατά τόν 90 καί 100 αἰ. ,τόσο στά λεγόμενα μνημεῖα τῆς 
εἰκονομαχικῆς περιόδου") ὅσο καί σέ ἄλλους ναούς τῆς Μ, ᾿Ασίας 
καί τῆς ᾿Αρμενίας "δ, στίς σύγχρονες εἰκόνες τῆς M.Zıvä” fi σέ 
ἔργα μικροτεχνίας καί μεταλλοτεχνίας τῆς ἐποχῆς ἢ, Ἢ "ἀρχαϊκό- 
ınta" ὅμως τοῦ σταυροῦ τῶν ᾿Ανγ.Θεοδώρων μπορεῖ νά διαπιστωθεῖ 
σέ συγκριτική παράθεση τῆς παράστασης μέ μιά τοιχογραφία ἀν- 
τίστοιχου θέματος τῆς ἀρχικῆς φάσης τοῦ ναοῦ τοῦ Ραβδούχου, 
πού χρονολογῶ - ἔχοντας ὑπόψη μου καί τά συμπεράσματα τοῦ ΠιΜυλω- 
νᾶ γιά τή χρονολόγηση τοῦ ναοῦ᾽ - στό γ΄ τέταρτο τοῦ 10ov al. 
Οἱ ἀναλογίες μεταξύ τῶν παραστάσεων εἶναι ὁλοφάνερες : μῆλα, 
σταγόνες, φυλλαράκια στίς γωνίες,στή διασταύρωση τῶν σκελῶν δ, 
᾿Αλλά ἡ τεχνοτροπική ἀπόδοση τῶν λεπτομερειῶν - ὁ τρόπος π.Χχ. 
πού ἀποδίδονται οἱ "ἀκρέμονες' τῶν κεραιῶν σταγόνες,ἡ σχημα - 
τοποίηση στήν ἀπόδοση τῶν βλαστῶν καί τέλος ἡ διάταξη τῶν 
συντομογραφημάτων [IC-XC/NI] ΚΑ στήν ἁγιορείτικη τοιχο- 
γραφία - φανερώνει πόσο μακριά βρίσκεται ἡ napäotaon τῆς Στα- 
μνᾶς ἀπό τό πνεῦμα τῶν ''"στροβιλιστικῶν'" ἀποδόσεων τῶν βλαστῶν 
καί πού τήν ἀρχή τοὺυς,ἄν δέν ἀπατῶμαι, ππρωτοσυναντᾶ κανείς στήν 
τοιχογραφία τοῦ ναοῦ τοῦ Ραβδούχου. 

Ἢ λυροειδής διάταξη τῶν βλαστῶν μέ τὴν ὁλοζώντανή τους 
κίνηση,ἡ ἀπουσία συνοδευτικῶν ἐπιγραφῶν καὶ ἡ ὕπαρξη κυανό - 
χρωμῆς ταινίας μέ ὑποπράσινη παρυφή στή βάση τῆς παράστασης 
τοῦ σταυροῦ - πού μιμεῖται μᾶλλον ἀνάλογες ταινίες πού διατρέ- 
χουν τίς βάσεις τεταρτοσφαιρίων τῆς κόγχης σέ ναούς τοῦ 9ου 
αἰ -, τέλος, ἡ ber τῶν χρωμάτων καί ὁ τρόπος ἐπίθεσής τους 
στίς ἐπιφάνειες (ὠχροκίτρινος κάμπος πάνω στόν ὁποῖο διαγρά - 
φονται καστανά "5 ,στιλπνά περιγράμματα κι ἁπλώνεται λεπτός,σχε- 
δόν διάφανος 5,ὁ χρωματισμός τῶν εὐρύτερων ἐπιφανειῶν) εἶναι 
στοιχεῖα πού ἐνισχύουν τήν ἄποψη ὅτι ἡ χρονολογικὴ τοποθέτηση 
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τῆς τοιχογραφίας στήν ἴδια ἐποχή μέ τήν κατασκευή τοῦ ναοῦ 
δέν ἀπέχει ἀπό τήν πραγματικότητα. 


' 
| 


Προβλήματα Kal γενικότερα συμπεράσματα; Τά πενιχρά δεδο- 
μένα τοῦ ναοῦ τῶν ᾿Αγ, Θεοδώρων πού ἐξετάσαμε συνδέουν τό μι- 
κρό μνημεῖο μ᾽ ἕνα σύνολο γενικότερων ζητημάτων: ἫἩ τεχνοτρο- 
πική ὁμοιότητα τοῦ διακόσμου τῆς ἁψίδας μέ ζωγραφικές μιμή - 
σεις ὀρθομαρμάρωσης τῆς παλαιοχριστιανικῆς περιόδου ὁδηγεῖ 
στήν ὑπόθεση ὅτι θά ὑπῆρχαν πιθανότατα στή στενότερη περιοχή 
παλαιοχριστιανικά μνημεῖα μέ παρόμοιο διάκοσμο 7, ὥστε νά θεω - 
ρηθεῖ ὅτι ὁ ζωγράφος τοῦ ναοῦ τῆς Σταμνᾶς παρακολουθεῖ καί μι- 
μεῖται ἀνάλογα πρότυπα. 


Ἢ ἐπιβίωση τοῦ παλαιοχριστιανικοῦ τρόπου διακόσμησης - 
μίμησης opus sectile στά τέλη περίπου τοῦ θοῦ αἰ -φανερώνει τή 
συνέχεια τῶν παραδόσεων καί τή στενή ἐξάρτηση τῆς μεσοβυζαν - 
τινῆς τέχνης ἀπό τήν παλαιοχριστιανική. Τέτοιου εἴδους συμπε- 


ράσματα δέν εἶναι ἄμοιρα ἱστορικῆς σημασίας γιά τή στενότερη 
περιοχή. 

Πιό σύνθετη προβληματική παρουσιάζει τό θέμα τῆς σχέσης 
τῶν τοιχογραφιῶν τῆς Σταμνᾶς (ἰδίως τό θέμα τοῦ σταυροῦ) μέ 
τά ἀνατολικά προγράμματα διακόσμησης καί τό εὐρύτερο ρεῦμα 
τῆς λατρείας τοῦ σταυροῦ, Μόλο πού ὑπάρχουν ἐνδείξεις γιά 
ἀνατολικές ἐπιδράσεις στήν περιοχή τῆς κοιλάδας τοῦ ᾿Αχελώου 
- πού διαπιστώνονται τόσο στίς πρώιμες τοιχογραφίες τῆς Ἔπι- 
σκοπῆς Ebpvraviac” ὅσο καί στήν τοιχογράφηση τῆς α΄ φάσης τῆς 


μονῆς τοῦ Κρεμαστοῦ δ, λίγο ἀργότερα - ἕνα ἀνατολικό ρεῦμα πού 
θά μετέφερε ἀπευθείας τέτοιες ἀντιλήψεις στό διάκοσμο τοῦ μι- 
κροῦ ναοῦ τῆς Σταμνᾶς πρέπει μᾶλλον ν᾿ ἀποκλειστεῖ. Παράλληλα 
πρέπει ν᾿ ἀποκλειστεῖ καὶ ἡ σχέση τοῦ '"προγράμματος" τοῦ ναοῦ 
τό Βυζάντιο καί σέ ἐποχὲς ἀργότερα ἀπό τήν εἰκονομαχική πε- 
pLodo°, Θά πρέπει ὡστόσο νά ἐπισημανθεῖ καί ἡ περίπτωσῃ τῆς 
συνύπαρξης ἀνεικονικῶν καί εἰκονιστικῶν θεμάτων πού ἐφαρμό - 
one στήν ᾿Επισκοπή Εὐρυτανίας 2 καί πού ἴσως ἀντιπροσώπευε 
ὁρισμένες ἀντιλήψεις πού κυριάρχησαν στήν περιοχή κατά τό β’ 
μισό τοῦ ϑου αἰ. Ἢ πενιχρή ἔνδειξη ὅτι στό ναό τῆς Σταμνᾶς ᾿ , 
ἀπεικονίστηκαν ἴσως καί εἰκονιστικές παραστάσεις ἐπιτρέπει ᾿ 2. Βόρειος τοῖχος τοῦ ναοῦ (τοιχοδομία) 
τήν ἀνίχνευση τῆς πιθανῆς ἐξάρτησης ἀπό τήν ᾿Επισκοπή. 

ΠΝ ἔνταξη τοῦ ναοῦ τῶν ᾿Αγ.Θεοδώρων στή ναοδομική δρα - 
στηριότητα μιᾶς περιόδου πού ἀκολουθεῖ τήν ἄνοδο στό θρόνο 
τοῦ Βυζαντίου τοῦ Βασιλείου τοῦ Α΄ συνδέει ἀναπόφευκτα καί 
αὐτό τό μνημεῖο μέ τό σύνολο τῶν προβλημάτων πού σχετίζονται 
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μέ τό γενικότερο ζήτημα τῶν ἱστορικῶν περιπετειῶν τῆς NEPLO - 
χῇῆς καί τό "πολιτικό" πρόγραμμα πού ἐφαρμόζει ἡ κεντρική ἐξου- 
σία γιά τήν ἑδραίωση τῆς κυριαρχίας τῆς στό χῶρο,μέ στόχο, ὅ- 
πὼς ὑποθέτει 6 Ή.Μεραν᾽, τήν ἐξουδετέρωση (ἐξελληνισμό, ἐκβυζαν- 
τινισμό) τοῦ σλαβικοῦ στοιχείου. Τό γεγονός ὅτι στή ΔιΣτερεά 
δὲν συναντᾶ κανείς "EntBAntırda οἰκοδομήματα προπαγάνδας " ᾽ ἀλ- 
λά ταπεινά κτίσματα, δημιουργήματα ἀνθρώπων μέ περιορισμένες 
οἰκονομικές δυνατότητες, ἐνισχύει τήν ἄπόψη ὅτι ἡ ἑρμηνεία 
τοῦ φαινομένου, παράλληλα μέ τήν ἐπιχειρηματολογία τοῦ Δι.Πάλ- 
λαδδ. Θά μποροῦσε νά ἀναζητηθεῖ καί στίς πρωτοβουλίες τῶν κα- 


RR 


TOLKWV πού ἐπαναδραστηριοποιοῦν μέ τίς προσπάθειές τους τήν ἱ- 


στορική ζωή τοῦ τόπου, μέσα σ᾽ ἕνα κλίμα περισσότερης σιγουριᾶς 


πού τήν ἐνέπνεαν οἱ νέες συνθῆκες ἀλλά καί μιᾶς ζωῆς ἀργοῦ ." 


ρυθμοῦ, πού κινεῖται στά πλαίσια τῆς συνέχειας τῆς βυζαντινῆς 


BETT HR πον 
3. Σχέδιο τοῦ διακόσμου τῆς ἀψίδας (ἀνάπτυγμα) 


παράδοσης. Τούς δεσμούς μέ τή γνώριμη στήν περιοχή βυζαντινή 
παράδοση ἀναγνωρίζει εὔκολα κανείς καί σέ μικρότερα ἔργα, ὅπως 


εἶναι ὁ ναός τῶν ᾿Αγ.Θεοδώρων. 


ΣΗΜΕΙΩΣΕΙ͂Σ 


1. Τιά τήν περυοχή BA.A.Philippson,Die griechischen Landschaften. Bd.II, 
Teil II. Das westliche Mittelgriechenland und die westgriechischen 
Inseln.Nebst einem Anhang: E.Kirsten, Beiträge zur historischen Landes- 
kunde des westlichen Mittelgriechenlands und der vorgelagerten Inseln, 
Frankfurt am Main 1958,0.345-346. 

2. BA.oxetunn ἀνακούνωση στό neptod.KAnpovonta 12,1980,0.369 onu.15 καί 
0.385 onu.75 

3. Ἢ ᾿Επισκοπή μνημονεύεται γιά πρώτη, φορά στή Δυατύπωση τοῦ Λέοντος τοῦ 
Σοφοῦ (901/2), BA.T.A. Βοχοτοπούλου "ἡ Η ἐκκλησυαστυκχή ᾿Αρχυτεκτονυχή εἰς 
τήν δυτικήν Στερεάν Ἑλλάδα καί τήν Ἤπειρον ἀπό τοῦ τέλους τοῦ 7ου 
μέχρυ τοῦ τέλους τοῦ 1θου αὐῶνος ,θεσσαλονύχῃ 1975,0.7 σημ.7 (στό ἑξῆς 
ἡ παραπομπή: Π.ΛιΒοκοτοπούλου, ᾿Αρχυτεκτονυκή). 

4. Ὅ.π.49σ.11-20 καί 179-181. 

5, "O.n.,41l-45 καί 187-188 .Μνεία τοῦ ναοῦ τοῦ “Αγ. Γεωργίου Σταμνᾶς Bi. 8. 
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1972 „Ten. A’,0.150-153 καί onh. 7-24 ,BA.envons II.A. Βοκοτοπούλου, ᾿Ἀῤχυῖες 
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34, 1972, σ. 209-212. Πρβλ. J.Lafontaine-Dosogne,L' &glise aux trois 
du Gülü dere, Byzantinon 35, 1965,0.182.. 
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πρώυμο 180 αἰώνα, θεσσαλονύχη 1978, 0.182-183, πύν.108 (καί 118). It. 
πελεκανύδου, Καστορυά,Ι, Βυζαντιναί τουχογραφίαυ, θεσσαλονύκη 1953 > 
nev. 1μ|ὰ. Γιά τούς φυλλοφόρους σταυρούς τῆς ᾿Αναστάσεως πού ζωγραφύ- 
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406 


10.3 Die Kunst in der byzantinischen Gesellschaft 


52.6G.Millet,Monuments de 1' Athos, I, Les peintures, Paris 1927,n0v.97,2. 


53, 


54, 


55. 


56. 


57. 


58, 
59, 


60, 
61. 
62. 
63. 


65, 


65. 
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M.Xarznödun, Touxoypaptes ᾿Επυσκοπῆῇῆς Εὐρυτανίας, Βυζαντινές τουχογρα- 
φῦες καὺ ELHOVES, 0.28-29, 
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SINAI ICON B. 49: EGYPT AND ICONOCLASM 
With one plate 


Everyone dealing professionally with Late Antiquity, in whatever area, 
will sconer or later have to come up against the phenomenon of Icono- 
clasm. We have recently been reminded! that it# the cult of the saints 
even more than Christology that lay at the basis of iconoduly as a 
part of the fabric of human life (Peter Brown's epoch-making article 
on the holy man in JRS 1971 has itself generated in ten years what 
Brown himself has termed '... a respectable academic light industry! ὃ), 
In the realm of pure art-history the experts remind us that icons 

were still being produced (and iconophile literature composed) under 
the caliphate, while the "home provinces! were riven by controversy”. 
This paper will attempt to place Sinai icon B.49 of S. Mercurius with- 
in the historical context of eighth-century Umayyad Egypt, using both 
documentary* and literary® Coptic sources. 

Only in 1956 did Vasiliev begin to ask the question of what was happen- 
ing in those provinces lost to the Arabs°: and so far as Egypt was con- 
cerned what he principally did was to extract stories of persecution 
and revenge from Severus of Ashmunein's History of the Patriarchs (of 
which more has been published since, in an edition which we hope will 
be improved by the finding and incorporation of many more MSS, (the 
work of J. den Heijer, University of Leiden) ). In the subsequent 25 
years a great deal more Coptic evidence has become available, especi- 
ally from the Pierpont Morgan MSS,, and it is to this that we must turn 
later in this paper. 

First, to clear up the matter of the inscription on Sinai icon B,49: 
οὐγηος MPKYPHöC. Weitzmann misinterpreted the inscription as owing 
its lack of an epsilon to acquaintance with Arabic (The Icons, p. 79). 
In fact the inscription is in Sahidic Coptic, in which language the 
merging ofe with the 'murmur-vowel'! or sh°wa is perfectiy easily in- 
dicated by omission in the spelling’, with or without a visible supra- 
linear stroke. (The vertical lettering precludes such a stroke here.) 
B.49 is one of the few icons Weitzmann will agree to attribute to a 
Coptic hand. Even without stylistic analysis, the simple fact just in- 
dicated would tell us that the work is Coptic. 

B.49 would also appear to be the earliest known equestrian representa- 
tion of 5. Mercurius®. I suggest that Mercurius, the slayer of Julian 
the Apostate, became regarded in post-conquest popular piety as the 


defender of the increasingly anxious Christian inhabitants (so Meinar- 


dus in 8000 15 (1972/3) 115: I agree). 'Mercurius' as a baptismal 
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name in Egypt becomes popular only in the post-conquest period, as we 
see from the papyri®. 
Let us now ask the question of the Sitz im Leben, the use, of this 
particular work of art in the Egypt of the eighth century, the world 
we know from the account-books of P.Lond.IV. In the hagiographical 
sources we have many anecdotes relating how people felt about icons 
and what part they played in their lives. Orlandi has shown that most 
of the !cycles! that may have come down to us in 9th-10th century MSS. 
were in fact composed, with great care as works of literary art and 
didaetic purpose, in the seventh (spanning the trauma of the conquest) 
and eighth centuries, and reflect the historical realities of that 
tine!, While the stories purport to be set in a sort of "Early-Chris- 
tian' (Constantinian/Theodosian) world, they display innumerable (and 
charming) retrojections of later historical conditions and the practi- 
ces of a later age: To begin with the material associated with S, 
Mercurius himself! 1, 

"And he (sc. Constantine) wrote it in every place that they 

should build MapTspion in the name of the holy ones in every 

Xopa and every EtapYXıa ,, and that they inscribe ( 9261} the 

icons of the holy ones on CrxAX\n and put them in their avAH 

(pl.) and their bedrooms and their eprsctnpion for a Bond 

for those in them, and they should pray to them (mu nernamänı 

NZWTOY )a 00. And so ( Aoımon ) they depicted ( Zorpadeı ) the 


image ( Aoımn[n]) of 5. Mercurius in many places in the city 
of Rome as a protector (ὡς mpoctamce νὰν ).'(Miracula 815) 


"after this the man called a wise Texmırnc and gave him ten 
pounds of choice gold and precious stones of great value to 

make (Cmiwe) the λοιμὴν of 5. Mercurius with his κοντάριον in 
his right hand. He caused it to be set (Tofe ) with diamond stones 
and caused to be made (Cmime) also his likeness ( Zicon) with 
gold and chrysolith stones ... And when he had made the δικὼμ he 
brought it to the church .„.. and put it in front of the διεράτιον 
(Miracula 839). 


(For making a new coffin for the body of Mercurius) '!...And the 
head of the coffin (ms wenkork), he fixed inside it (aywyr ezorn 
epoe ) some images (NnZenfikwn) with green stones the colour of 
leek, with three crosses of gold, with three cfparıe of silver! 
(Miracula $45) 
(Note the various Coptic words for "icon! or "image!1?.) This ce 
tainly sounds like the world of the late sixth/early seventh century” 
(cf. Orlandi's introduction p. 10: δ... piuttosto la situazione dell! 
Egitto al tempo in cui fu redatto il testo primitivo.'). 
Another window on this world can be opened by examining the story of 
the widow Euphemia, a !'sub-plot! to the encomium on the Archangel Mi- 


chael attributed to Eustathius of Thrace”*, Euphemia says to her 


0 in 
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dying husband: 


(823) Ἢ wish you to order a Zwrpadoe to Zwrpade: me the 
λιμὴν of the holy Archangel Michael, on a piece of wood: I 
shall put it in my bedroom, the place where I sleep, and 

you will give (or 'entrust!) me to it (nrreat ETooty ) for 
safekeeping ( we Tapadrkch ), so that when you die it will 
watch over ( foeıc ) me, and it will (2 fut,) save me from the 
ἐπιβολὴ of the Unjust One, that is the devil, and from every 
human temptation (Tepna).! So ($25) ! ... a Zwrpadoe came 
and he instructed him to 2wrp4feı the image of the Arch- 
angel Michael on a tablet (mo@), and they gilded it with 
choice gold and precious stones whose value was great. ... And 
she rejoiced over it like one who has found great riches.' 


And in the husband's death scene: 


(827) !... He took her hand, he put it upon the hand of the 

holy Archangel Michael whose image was depieted (2.); he cried 
out saying: Ὁ Archangel Michael, ... behold, I give you Euphe- 
mia my wife now as a Tapadvun „ so that you will watch over 
her ο.. (828) !... After these things she took the piece (f.) 
of wood with the Xmun of the Archangel Michael inscribed (CH?) 
on it, she put it (f.) in her bedroom where she slept; she con- 
tinued offering it (f.) costly perfumes, with a lamp ( dance) be- 
fore him (mneymro , m.) at all times, and she used to προεκύνει 
before him (nay , m.) three times a day asking him to help her.' 


Apparently the most loving possible gesture was to entrust the person 
you loved to the safekeeping of an icon.!? 
What reached Mount Sinai sometime in the iconoclast eighth century was 
not a gilded and jewelled objet de grand luxe, a Late Antique Faberg&, 
but a simple painted panel, There is some factual basis for the notions 
of "impoverishment*! and "'descent in quality! that get attached to 

later works of the art of the Copts: the conquerors kept themselves to 
themselves and appropriated the revenues; there was not gold to spare 
for precious images for those in a state of clientage"°. Icon B,49 may 
possibly have been made as a presentation-piece for the fortress-mon- 
astery of Sinai. What I wish to emphasize is that this image was crea- 
ted by a human being whose society was in deep trouble, heavily 
threatened’ . Far from being able to be distracted by notions of the 
tuncircumscribability' of divine power, baraka, the eighth-century 


Christian Egyptian needed to open as many windows as possible upon the 


unseen, to have a very thin 'permeable membrane' through which divine 
grace could pass, to hold on tight to his or her 'invisible friends!, 
This mounted saint (with stirrups, note) with arrestingly concentric 
face, hair, nimbus, with accompaniments of fantastic foliage and ani- 
mal, with his angel ally and his eneny (a disguise for the caliph?) 


under his feet, was depicted as a prayer for help in the midst of a 
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society whose holy tradition was being placed under heavy stress — 
heavier, perhaps, than elsewhere, Syriac, e.g., survived as a spoken 
language; Coptic did not, and we still do not understand why. Here in 
the language of visual art is an indication of what life was like 


where people could not afford to argue about matters of the human 
soul's life and death, 


see 
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Sinai icon B. 49: St. Mereurius 
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NOTES 
*ı should like to thank Archimandrite Dionysios on Sinai for greatly 
facilitating my studies; and, as always, Mirrit Boutros Ghali (Canti- 
cles 8:7). 
1. N. Gendle, 'The role of the Byzantine saint in the development of 
the icon cult,' in 5. Hackel, ed., The Byzantine saint (=SSTS 5) (Lon- 
don 1981) 181-186. Cf. idem, review of Ch. von Schönborn, L’icöne du: 
Christ (Fribourg 1976), ECR 10 (1978) 164: '... a concrete indication 
of the historical, political and social context of icon theory ...' 
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2. P.R.L. Brown, 'Mohammed and Charlemagne by Henri Pirenne,' Daedalus 
103.1 (Winter 1974) 25. 

icons, I: 6th-10th co. (Princeton 1976) 5, cf. 7. 

4. Oaths on icons turn up already in sixth-century papyri: e.g. P.Lond, 
v.1674.73 (by Dioscorus of Aphrodito, ca. A.D,. 570; on the verso is 

his Greek-Coptic glossary), ἄμπροεθεν τῶν «γίων᾽ ; cf. P,Varsov. 29, 
em tee ‚ interpreted as referring to images. Oaths by the saints 
(e.g. John, Ep 162; Phoebammon, ST 111) in Coptic documents imply the 
presence of an icon. See E. Seidl, Der Eid im rönisch-ägyptischen Pro=: 
vinzialrecht II (=MB 24) (Munich 1935) 145 ff. 


5. Essentially what I want to do here is in a small way what Sebastian 
Brock (who deliberately, of course given the nature of his study, left - 
Coptic out of his field of reference) has done for Syriac in 'Iceno- 
clasm and the Monophysites,' in A.A.M. Bryer/J. Herrin, edd., Icono- 
clasm (Birmingham 1977) 53-57. We badly need a corrective to the too- 


often-repeated old view of the "'Monophysite' distaste for pictures, e.g. 


0771727 


R.J.H. Jenkins, Byzantium: the imperial centuries (London 1966). 81: 

!,.. the monophysites could never accept the making of images, ... they 
were also strongly opposed to Mariolatry...'! (Late Antique people were 
not Low Church Anglicans.) Contra, S. Gero, 'Cyril of Alexandria, 

image worship, ahd the vita of Rabban Hormizd,' OrChr 62 (1978) 97 
(with n. 109): "The Coptic Church in the medieval era was decidedly 
iconophile..." (When is "medieval", though?) The old view unfortunately 
still appears in many standard textbooks, e.g. M. Cramer, Koptische 
Buchmalerei (Recklinghausen 1964) 93-94 (counterweighted at least by 


Kl. Wessel, Koptische Kunst (Recklinghausen 1963) 165, cf. 192). 

6. A.A. Vasiliev, "The iconoclastic edict of the Caliph Yazid II, A.D, 
721," DOP 9/10 (1956) 23-47. 

7. For the phonology: F.T. Gignac, A grammar of the Greek papyri of 
the Roman and Byzantine eriods, I: phonology (Milan 1976) p. 238 for 
Sfnoc/arıoe ; 237-239 for I>H ; on the basis of natural Coptic inter- 
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ference in the Greek of Egypt. 

8. Cf. 0. Meinardus, 'The equestrian deliverer in Eastern iconography,' 
Orchr 57 (1973) 142-155, and idem,'St. Mercurius — Abu's-Saifain: a 
study of cult and art,' 5000 15 (1972/3) 107-119, pls. 18-23. Ninth- to 
eleventh-century representations are known: cf. J. Leroy, Les nss. 
coptes et coptes-arabes illustres (Paris 1974) 184 ff, (pl. 105.1, cap- 
tion reversed) and 188 ff. (pl. 106.1, wrong caption). 

9. 5.v, in F, Preisigke, Namenbuch (Heidelberg 1922, repr. Amsterdam 
1967) and Ὁ. Foraboschi, Onomasticon alterum papyrologicum (Milan 1971) 
(for the Christian saint, that is, not the pagan god). We are handi- 
capped by the lack of a Coptic Namenbuch (two are in progress), but see 
e.g. the indices of personal names in Crum/Steindorff KRU (eighth-cen- 
tury documents from J®me/Thebes) and Crum BM and Ryl (both pre- and 
post-conquest material). It does not seem possible to discern a region- 
al preference for this name. It appears once in the Arsinoite (in a res- 
toration), in J.M. Diethart, Prosopographia Arsinoitica I: 5. VI-VIII 
(Vienna 1980) no. 3474 (with n. 448); 3 times .at Aphrodito (P.Lond.IV); 
once at Apollonos Ano, At the present day there are thirty-two Coptie 
Orthodox churches in Egypt of the dedication of 85. Mercurius (of which 
5 are in Cairo, 2 in Alexandria, the rest scattered): S. Timm, Christ- 
liche Stätten in Agypten (=Beih.z.TAVO B.36) (Wiesbaden 1979) 160. 

This makes Mercurius the fourth most popular saint in Egypt (after 5. 
George, the Virgin, and 5. Michael), and greatiy outdistancing his 
other equestrian colleague 5. Theodore Stratelates (tied with S. Mark 
at 19 each). 

10. E.g. most recently in his paper "Un testo copto sull'invasione ara- 
ba dell'Egitto' at the II International Congress of Coptic Studies, 
Rome, 25 September 1980; and in 'The future of studies in Coptic bibli- 
cal and ecelesiastical literature,' in R.McL. Wilson, ed., The future 
of Coptie studies (=C$ 1) (Leiden 1978) 143-163, esp. 156, and 159: 
t,.. how the Coptic mind responded to the problems that existed during 
the eighth and ninth centuries,' 

11. Το Orlandi/S. di G. Camaioni, Passione e miracoli di 5. Mercurio 
(Milan 1976): review article by 6. Godron, "A propos d'un r&cent ouv- 
rage concernant Saint Mercure,' IFAO Livre du centenaire (Cairo 1980) 
213-223, 

12. See G. Godron's forthceoming article on the etymology of Coptic 
λιμὴν, to appear in BSAC 25, 

13. C£. Averil Cameron, 'The artistic patronage of Justin II,' Byzanti- 
on 50 (1980) 62-84, esp. 83 on icons. See my fortheoming article on the 
panegyric by Dioscorus of Aphrodito on the icon of Justin II. 


L.S.B. MatCoULL, Sinai icon B. 49 


14, In T. Orlandi et al., Quattro omelie copte (Milan 1977). 

15. The icon subsequently does all the appropriate things: confuting 
the devil, flying, exuding branches of olives (to eat which heals the 
sick) etc. For another flying Coptic icon cf. Τὸ Orlandi, 'Un encomio 
copto di Raffaele arcangelo ("Relatio Theophili"),'RSO 47 (1972) 211. 


233. (dated to the 7th-8th centuries, p. 213), Miracles of healing by 
Coptic icons have been collected in the dissertation on healing in 


Coptic hagiography by Mme, G. Godron. 
(Cambridge 1980) 55, cf. 29. Cf. M. el-Abbadi, 'The revenues of Egypt 
at the conquest,' paper at the XVI International Congress of Papyrolo- 
gy, New York 1980. 
17. I.M. Lapidus, !The conversion of Egypt to Islam,' Israel OrStud 2 
(1972) 248-262 uses antiquated methodology and out-of-date narrative 
sources: no papyri at all, What is needed is an effort, for Umayyad 
Egypt, along the lines of R.W. Bulliet's Conversion to Islam in the 


medieval period (Cambridge (Mass.) / London 1979): perhaps beginning 
with an analysis of the names and lineages in the indices of P.Lond.IV, 
P.Apoll,Anö, the volumes of Grohmann, and the rest of the Kurrah ibn 
Sharik material, At any rate, what did happen in the eighth century 
before the rulers turned their backs on the Mediterranean? Coptic 
revolts: in A.D. 725/6, 739, 748/9-750/1 (Lapidus p. 256).More broke 
out in 752/3, 762/3, and 773, and the last was not until 832 (p. 257). 
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ADDENDUM 


This is far from the last word, of course, on the Coptic connection on 


Sinai, and/or the light that artistic production within Egypt may throw 


on the period of Byzantine Iconoclasm. (I believe numerous art histori- 
ans may be willing to consider an Egyptian origin for many of the 
eighth-century Sinai icons.) In the bindings of at least four of the 
Arabic codices in the Sinai library have been discovered stuffings, or 
stiffenings, in the manner of the Nag Hammadi binding cartonnage, made 
with Coptic, Greek, and Arabic documentary papyri and parchments. In a 
letter of June 1980 Professor A.S. Atiya of Utah confirmed to me that 
he had mounted at least one set of these binding materials under glass, 
but on my last trip to Sinai the mounts could not be located. (The [155 
are: Ar, 131, Gospel lectionary ca, 13th οὐ, with Arabic and Greek 
papyri; Ar. 161, Catholic Epistles and Acts, 12th c., with Arabic; Ar, 
175, lections from the Catholic Epistles and Acts, A.D. 1225, with Top- 
tic; and Ar. 190, Horologion, ca. 13th c., with Greek and Coptic, There 
may be more.) Iihen these documents have been located and read, we will 
have more concrete facts about the making of, and what went into, the 
cultural life on Mount Sinai in a world polarised between Byzantine I- 
conoclasm on the one hand, and the growing Islamisation of Egypt and 
Syria/Palestine on the other. I hope the finding of such facts will be 
of use to cultural historians interested in placing these objects 


within their social context. 
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LES EVEQUES DES TYMPANS NORD ET SUD DE SAINTE- 


CHARLES DELVOYE 


SOPHIE DE CONSTANTINOPLE ET LA POLITIQUE DU 
PATRIARCAT APRES LA CRISE ICONOCLASTE 


Sur les tympans Nord et Sud de Sainte-Sophie, en 
dessous d'inscriptions m&triques qui &voquaient les r&para- 
tions faites par Basile Ier aprös le tremblement de terre 
du 9 janvier 869, furent repr&sent&s ἃ hauteur de l'&tage 
moyen les seize prophötes qui "ont annonc& 1'Eglise terres- 
tre'" pour reprendre l'expression de 1'Histoire eccl&siasti- 
que dans la traduction latine qu'en a donn&e Anastase le 
Biblioth&caire, pr&äcis@ment en ce temps-lä en 869-870. 

Dans les niches du bas avaient &t& figur&s de chaque cöt& 
sept des &v&ques qui "ont orn& 1'Eglise", toujours pour 
parler comme 1'Histoire ecclösiastique. Ce d&cor nous est 
connu par les dessins ex&cut&s entre 1847 et 1849 ἃ l'occa- 
sion des travaux de restauration des Fossati, lorsque les 
mosaiques furent provisoirement d&gag&es du badigeon dont 
elles avaient &t& recouvertes. Quatre des &v&ques du Nord 
ont fait leur r&öapparition ἃ la suite des nettoyages oper&s 
par le Byzantine Institute (1). Le programme qui a preside 
au choix de ces &v&ques et ἃ leur rapprochement a paru sou- 
vent änigmatique ou du moins entach@ d'obscurit&ös. On avait 
cru pouvoir les expliquer par les synaxes comm@moratives 
qui auraient &t& c&l&br&es en leur honneur ἃ Sainte-Sophie. 
Mais au t&ämoignage du synaxaire de Constantinople ce n'est 
pas le cas de tous (2). Iln'ya panon plus coincidence 
entre les &v&ques reprösent&s et les saints dont les reli- 


ques &taient conserv&es ä Sainte-Sophie. 


Je crois que le programme s'&claire si l'on prend en 
consid&ration qu'il a &t& &älabor& pour d&corer une &glise 
qui &tait non pas celle du Palais mais eelle du Patriarcat 


(3). 
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Conform&ment ἃ la volont& de puissance affirm&e par le Pa- 
triarcat au sortir de la crise iconoclaste, les &v&ques ont 
&t& choisis ἃ la fois pour illustrer la doctrine de la dyar- 
chie et pour &voquer l’oeuvre missionnaire accomplie en 
accord avec le pouvoir imp&rial dans l'Empire et au-delä de 
ses frontiöres (4). On retint les grands &väques qui, dans 
les principales provinces de l'Etat byzantin, en d&pit des 
mauvais traitements qui leur furent inflig&s ou dont 115 
furent menacös, se comportäörent en döfenseurs intransi- 
geants de l'orthodoxie face aux her&sies, et de l'ind&pen- 
dance du pouvoir spirituel, voire de sa pr&äminence, par 
rapport au pouvoir temporel, dont 1'Eglise avait eu tant ἃ 
souffrir pendant la crise iconoclaste. Ce sont aussi le 
plus souvent des docteurs dont les iconodoules pouvaient 
&voquer l'’enseignement ἃ l'appui de la lögitimit& de leur 
doctrine. 


S 


Ces mosaiques doivent se lire ἃ partir du hieron 
b&ma. Au Nord, la serie d&butait ἃ 1'Est par les deux redou- 
tables patriarches d'Alexandrie, Athanase et Cyrille. Atha- 
nase avait öt& l'implacable adversaire de l'arianisme, 
qu'&tant encore diacre, il avait fait condamner par le con- 
cile de Nice en 325. Il accepta cingq fois l'exil sous 
quatre empereurs plutöt que de transiger. Il avait, en ou- 
tre, justifi& les images en enseignant que "le Fils est 
dans le P£re et le Pöre dans le Fils" et en rappelant que 
"celui qui a vu le Fils a vu le P£re'" (5). Cyrille fut un 
non moins farouche adversaire des Nestoriens, dont il ob- 
tint la condamnation au concile d'Eph&öse en 430 ;, il ne 
craignit pas de s'opposer au pr&fet d'Egypte Oreste puis ἃ 
l'empereur Th&odose II, qui le fit d&poser pour un certain 
temps. Th&ologien subtil, il apportait des arguments fon- 
damentaux aux iconophiles par sa doctrine de l'Incarnation 


et ses sp&culations sur l'image de Dieu ( εἰκὼν τοῦ ϑεοῦ ).. 


Puis venaient, dans les troisi@me et quatrieme niches, 
deux &v&ques originaires de la Syrie Ignace Th&ophore ou 


Ignace d'Antioche et Jean Chrysostüame. 
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Selon la tradition Ignace, troisiäme &vöque d'Antioche, pas- 
sait pour avoir &crit ἃ des öglises de la province d'Asie 
des Lettres οὗ il tentait de r&duire les tendances judaisan- 
tes qui introduisaient la division dans l'Eglise et οὗ, se- 
lon la conception d'un @piscopat monarchique, il recomman- 
dait l'unit& autour de 1l'&väque auquel &taient subordonn&s 
les deux autres degr&s de la hiärarchie, les prötres et les 
diacres (6). De plus ἃ une &poque de controverses avec le 
si@öge de Rome, on appr&ciait ἃ Constantinople ses vues sur 
l1'&galite& des &väques, dont chacun repr&ösentait l'&ternel 
sacerdoce du Christ. Il avait enfin pr&fer& le martyre ἃ 
l'abjuration de sa foi. La niche centrale contenait l'image 
d'un des plus prestigieux patriarches de Constantinople, 
Jean Chrysostome, l'ancien moine et pr&ötre de Syrie, litur- 
giste, auteur de cing hom&lies οὗ il s'attaquait ä l'ano- 
mäisme, la forme la plus radicale de l'arianisme, qui, en 
pr&ötendant que le Fils, loin d'&tre consubstantiel au P£re, 
ne lui &tait möme pas semblable( ὅμοιος ), ruinait les fon- 
dements sur lesquels s'appuyait la doctrine des iconophiles. 
Jean Chrysostame, c'est encore l'exemple m@me de l'intransi- 
geante autorit& morale que revendiquait le Patriarcat dans 
sa condamnation du luxe et de la conduite de l'imp&ratrice 
Eudocie, femme d'Arcadius, ce qui lui valut d'&tre condamn& 


- 


deux fois ἃ un exil οὗ il finit par laisser la vie. 


Lui succ&ödait, ἃ sa droite, dans la cinqui&me niche, 
Gr&goire le Thaumaturge, qui nous fait passer en Asie mineu- 
re mais qui &tait l'objet d'une grande d&votion ἃ Constanti- 
nople (7). Ev&que de sa ville natale, N&o-Cösaräe du Pont, 
il aurait &t& en butte aux persöcutions du pouvoir politique! 
sous Πᾶσα il aurait dü se r@fugier dans la montagne. On le 
donnait comme l'auteur de trait&s doctrinaux, dont 1'un,1’ 
Ἔχϑεσις πίστεως credo trinitaire - lui a fourni plus d'une 
fois des arguments contre les h&r&sies christologiques. 
Gr&goire le Thaumaturge avait particip& vers 264 au concile 
d'Antioche, convoqu& pour juger les doctrines adoptianistes 
de Paul de Samosate. 
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Les deux derniers personnages, ἃ l'extr&mit& Ouest 
du tympan Nord, &taient des patriarches de l'histoire röcente 
de Constantinople. D'abord Möthode, qui occupa le tröne 
patriarcal de 843 ἃ 847. Avant de devenir patriarche, Μέ- 
thode, moine d'origine sicilienne, avait &t& du parti icono- 
phile qui tentait de faire d&cider la question par le pape. 
Ayant apport& des lettres de Pascal Ier ἃ Michel II, il fut 
fort mal accueilli par l'empereur, irrit& de ces contacts 
avec Rome. Il fut battu de verges et emprisonn& pendant 
plus de huit ans dans une des 1165 des Princes. Mais sa 
science lui valut d'äötre rappel& par Th&ophile, pourtant ad- 
versaire des images, qui l'introduisit dans son entourage. 
Dans 1'annde qui suivit la mort de cet empereur, il fut ins- 
tall& par Theodorg, et ses conseillers sur le tröne patriar- 
cal. En cette qualit&, il pr&sida le concile de fövrier 843 
qui r&tablit le culte des images et il c&l&bra la c&r&monie 
du Triomphe de 1'0rthodoxie ἃ Sainte-Sophie le dimanche 11 
mars suivant. A Möthode, au terme de la s@rie du Nord, suc- 
c&de Ignace le Jeune, comme il lui avait succ&d& sur le trö- 
ne patriarcal. Ignace le Jeune, mort le 23 octobre 877, 
avait &t& canonis® trös töt dans un geste d'apaisement par 
son rival Photius, donc avant la d&position d&finitive de ce 


dernier en 886 - ce qui nous donne un terminus post quem pour 


l'ex&cution de ce programme de mosaiques. Ignace, moine ri- 
gide, fils de l'’empereur Michel I Rangab&, devenu patriarche 
en 847, avait dü d&missionner en 858 sous la pression de 
l'empereur Michel III pour s'’&tre montr& trop favorable aux 
membres du clerg& intransigeants ἃ l'&gard de ceux qui, apre&s 
avoir suivi l'iconoclasme, cherchaient ἃ se r&concilier avec 
1'Eglise. Remplac& alors par Photius, il fut rappel& sur 

le tröne patriarcal le 23 novembre 867 par Basile Ier, qui 
contraignit Photius ἃ d@missionner. C'est ainsi qu'Ignace 
pr&sida le huiti@me concile oecumönique qui, sitgeant d'oc- 
tobre 869 ἃ fövrier 870, confirma le triomphe de 1'iconophi- 
lie et se termina par dix-huit anath&mes contre les icono- 
clastes (8). 
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Les &v&ques dans les niches au bas du tympan Sud, qui 
&taient tous originaires d'Asie Mineure, ἃ l'exception de 
Denys 1'Ar&opagite, &voquaient, en outre la lutte que 1l'ögli- 
se de Constantinople menait contre les h&r&tiques pauliciens 
et quartod&cimans dans 1'Anatolie reconquise sur les Arabes 
par les arm&es de Michel III apr&s leur victoire de 863 sur 
1'&mir de M&litöne. Dans 1'homälie qu'il prononga le samedi 
de Päques 867 pour l'inauguration de la nouvelle mosalque de 
la Vierge ἃ l1'Enfant dans la conque de l'abside Sainte-So- 
phie, Photius se r&jouit de la conversion de bon nombre de 
quartod&cimans qui lui apparaissait comme une manifestation 
du Triomphe de 1'Orthodoxie au πᾶπ titre que la restaura- 


tion des images (9). 


L'&vöque contenu dans la premi@re niche en partant 
de 1'Est avait disparu d&jä au temps des Fossati. Le deu- 
xi@me, Anthime, fut &v&que de Nicom&die ä l'&öpoque des per- 
secutions de Diocl&ötien et de Galtre et il dut se röfugier 
dans un village, oü il convertit les soldats envoy&s pour 
l'arröter. Mais il fut finalement fait prisonnier, tortur& 
et d&capit& le 3 septembre 302. 11 &tait consid&r& comme 


l'auteur d'un trait® Sur la Sainte Eglise, οὗ il dressait 


un catalogue des hör&sies et οὗ il donnait comme critäres 
de la v&ritable Eglise l1'unit&, la catholicit& et l"aposto- 
licite. 

La pr&sence de Basile dans la troisiäme niche se jus- 
tifiait particulitrement dans ce programme. Il mena avec ri- 
gueur la lutte contre l'arianisme et rödigea deux importants 
traites doctrinaux, Contre Eunome, dirig& contre l'un des 
plus importants repräsentants de l'anom&eisme, si dangereux 
pour l'iconophilie, et Sur le Saint-Esprit, οὗ il a r&fut& 


les enseignements des pneumatomaques, qui niaient la divini- 
τ et la consubstantialit® du Saint-Esprit. Nous savons aussi 
par Grögoire de Nazianze (10) qu’'il fit preuve d'ind&pendan- 
ce envers les magistrats de C&sar&e et qu'il r&ösista avec 
succ&s ἃ l'empereur Valens, qui exigeait de lui la signatu- 
re du formulaire du double concile de Rimini et de Söleucie 


d'Isaurie, entach@s d’'arianisme. Aprös la crise iconoclaste, 
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on devait saluer aussi en Basile celui qui avait recommand& 
l'’emploi du d&cor figur& dans les &glises aux fins d'&difier 
les fid&les par l'illustration des Livres Saints et qui 
avait justifi& les images divines par 1'Unit& du P£öre et 

du Fils (11). 


Basile est suivi par son ami Grögoire de Nazianze, 
qui occupe la niche mödiane, faisant face ἃ Jean Chrysostome 
au Nord. Les deux patriarches consid&r&s comme les pius im- 
portants se r&pondaient tout naturellement. D'un cöt& Jean 
Chrysostome, qui avait entendu user de toute son autorit& 
patriarcale, de l'autre le Th&ologien ἃ qui les charges sa- 
cerdotales avaient pes&. Mais entre les deux il y avait aus- 


si le lien unissant l'Apologie pour sa fuite de Gregoire au 


Trait& du Sacerdoce de Jean Chrysostome, qu'il avait inspire. 


L'&picl&se de Th&ologien appliqu&e ἃ Grögoire dit nettement 
son importance pour l'enseignement que le Patriarcat avait 
entendu faire dispenser par ces mosaiques. Grögoire prononga 
ἃ Constantinople les cinq discöurs appel&s theologiques par- 
ce qu'ils furent consacr&s ä la d&fense de la Trinit&. Ila 
lutt@ sur le plan doctrinal contre l'unitarisme des Sabel- 
liens, le tripartisme des Ariens et les pneumatomaques, qui 
rejetaient la divinit& du Saint-Esprit. Comme Basile, il 

a aussi recommand@ la pratique d'un art religieux figure. 


Denys 1'Ar&opagite, dans la cinquiöme niche, est rap- 
proche& de Basile et de Gr&goire, comme il l'ötait dans les 
lettres de Thöodore Stoudite, qui le qualifie de πᾶνσοφος 
Lui aussi aurait souffert pour sa foi et aurait &t& bruüle 
ἃ Athönes en 95. Les traites plac&s sous son nom en ont 
fait un des maitres de la spiritualit& orientale et occiden- 
tale - ses ouvrages Sur la hiörarchie c&öleste et Sur la hie- 
rarchie Eccl&siastique r&pondaient bien ἃ la conception hi£&- 
rarchisee de la soci&t& byzantine, qui &tait celle du Pa- 
triarcat comme de la cour impä@riale. Th&odore Stoudite a 
cit® plusieurs textes de l'Aröopagite ä l’appui de la doc- 
trine iconologique traditionnelle avec la r&förence ä l'ar- 
ch&type präsent dans les images (12). 
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Nous revenons ἃ l'Anatolie avec son voisin, Nicolas 
de Myra dans la sixiöme niche. Nicolas avait &t& emprisonn& 
au temps de la pers&cution de Diocl&tien et il assista au 
Concile de Nic&e, οὗ il aurait envoy& son poing dans la fi- 


gure d'Arius. 


Avec le dernier des &väques, ἃ l’extr&mit& occiden- 
tale de la s&rie Sud, s'affirme la volont& de rayonnement 
intellectuel et politique de Constantinople. C'est Grägoire 
1'Illuminateur, l'&vangälisateur de l'Arm&nie. Lui aussi a 
et& mis en danger par le pouvoir politique. Son pre, ayant 
tu& le τοὶ Chosro&s d'Armänie, fut massacr& avec les siens 


» 


ἃ l'exception du petit Grögoire, qui put @tre soustrait ἃ 

la mort et port& ἃ C&sar&e de Cappadoce, 6ü il regut une 
&ducation chrätienne. Venu en Armäönie, il.r&ussit ἃ y 
convertir le roi Tiridate, d'abord hostile - bon exemple 

de la soumission de l'empereur au pouvoir spirituel. Gr&goi- 


re l1'Illuminateur &tait aussi consid&r& comme l'auteur des 


Stromates, homölies dogmatiques et morales. Son culte fut 


d&velopp& par Basile Ier, dont la famille &tait d'origine 
arm@nienne (13). Photius, dans la g&n&alogie fictive qu'il 
avait pr&par&e pour cet empereur, faisait remonter sa lignöe 
ἃ Tiridate, " le grand τοὶ des Arm&@niens qui vecut ä 1'&po- 
que du Saint martyr Grögoire". Sa pr&sence exprime 1'ambi- 
tion qu'avait alors Constantinople de resserrer les liens 


avec le jeune royaume arm&nien des Bagratouni. 


On rel&vera encore que les milieux du Patriarcat de 
Constantinople n'ont pas cru devoir choisir de mod&les parmi 


les anciens titulaires des siöges de Rome et de Jerusalem. 


En conclusion, le choix et la röpartition des quator- 
ze &v&ques dans les niches inf@rieures des deux tympans 
semblent röpondre ἃ un programme visant ἃ proclamer le triom- 
phe de l'orthodoxie ἃ travers les siöcles en d&pit des obsta- 
cles qui lui ont &t& oppos&s et des mauvais traitements dont 
ses d&fenseurs ont eu ἃ souffrir. Mais ce programme avait 
aussi pour but d’affirmer, dans la Grande Eglise, l'autorit& 
et la puissance du Patriarcat de Constantinople au sortir du 


long conflit de pouvoirs que fut la crise iconoclaste (14). 
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HALLAC MANASTIR. ACAVE MONASTERY IN BYZANTINE 
CAPPADOCIA 


A large number of Byzantine cave churches were cut into the soft 
volcanic rock of an area of Byzantine Cappadocia to the west of Caesarea, 
the provincial capital!. It has been generally assumed that these care 
churches are evidence of a monastic centre in the volcanic valley area, 
established in the early Christian period and important for several centuries, 
at least until the arrival of the Seljuks in the late 11th century”. 

One problem with this analysis is that there is no documentary evidence 
for an important monastic centre here; another is that none of the churches 
firmly datable by inscription is earlier than the 10th century, and most 
of those datable by other means also fall into a lÖth-1Llth century bracket- 4 

In addition to the large number of cave churches (which may or may not 
be monastic: it is rare for a cave church to offer evidence sufficient for 
precise definition of its function or patronage) there is a small group of 
cave complexes, as distinct from solitary churches, which may be clearly 
identified as monasteries. A necessary step in any attempt to clarify the 
nature and chronology of monasticism in the volcanic valley area is therefore 
the examination of these cave monasteries, a task which has so far received 
scant attention. The monasteries fall into two groups defined by their 
architecture: one group has an orderly arrangement of well-cut rooms, 
usually surrounding a courtyard; the other lacks these features and is 
characterized by the presence of a refectory with rock-cut table and benches. 
I have called these the 'courtyard'! and 'refectory! groups respectively. 
This communication will give a brief description of one of the !courtyard' 
monasteries and offer some notes on its context. 

The complex known as Hallac Manastır is located about 1 km. N.N.E. of 
the village of Ortahisar” . The core of the complex is a three-sided 
courtyard, about 20 m. square, open on the south side (Figs. 1 ἃ 2). 
Erosion of the rock above has caused silt to accumulate in the courtyard, 
raising its ground level about 13 m. above that of the monastery rooms, 
whose entrances were blocked at some point in the post-Byzantine period 
when the complex was modified for use as a pigeon house. 

The area at the north end of the courtyard (marked 1 on the plan), was 
probably once a long rectangular barrel-vaulted room, of which the vault 
and south wall have collapsed. The depth of the room (ca. 6 m.) is defined 
by its east and west sides, which now form the northern extremities of the 
east and west walls of the courtyard; fragments of the springing of the 
barrel vault are still visible on the north wall. This north wall was 


decorated with five wide horseshoe-arched blind niches separated by 
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pilasters, now considerably obscured by secondary cutting executed when the 
complex was turned into a pigeon house. Little remsins of the wall surface 
at the west side of the courtyard, but on the east side a facade decorated 
with pilasters, blind niches and a shallow relief cross runs from the east 
wall of Room 1 to the tapering end of the rock face (Fig.2). 

A large hall, Room 2 (ca. 10 x 8 m.) is reached from the centre bay of 
the north wall of Room 1. This room is of basilical form: arcades of six 
arches carried on five columns with slab capitals divide the hall into 
three aisles (Fig.3). The central aisle is barrel-vaulted and the narrower 
side aisles have flat ceilings. The long walls are decorated with shallow 
blind niches, six on each wall. The north end of the central aisle projects 
beyond the side aisles and is further extended by a barrel-vaulted rectangular 
recess. Capitals and cornices are decorated with simple geometric ornament 
carved in low relief, with details picked out in red paint. 

Two small rooms with flat ceilings (3 & |, on the plan) are accessible 
from Room 2. Room 3, to the east (ca. u x li} m.) has walls decorated with 
shallow blind niches and simple ornament in red paint, including medallions 
containing crosses. The room was probably once lit by a window to Room 1, 
later enlarged and later still blocked up. Room I, to the west of Room 2, 
is similar - a small (ca. 5 x 5 m) square room with a flat ceiling - but 
the decoration of its walls is rather more elaborate, consisting of shallow 
blind niches and attached columns. Once again, the details are picked out 
in red paint (Fig.lı). A two-light window pierces the south wall, opening 
to Room 1. . 

Returning to the courtyard, an entrance in the west wall of Room 1 
opens into Roon 5 (ca. 74 x 8 m.), of cross-in-square plan, with a large 
dome above four barrel-vaulted cross arns carried on four thick columns 
with impost capitals (Fig.5). Small arches spring between the colums 
and the walls, meeting shallow pilasters which frame tiny corner bays. 

The corner bays are variously covered, with groin vaults over the N.W. 
and 5.0]. bays, a calotte to the N.E. and a flat ceiling to the S.E. The 
dome has partly collapsed, leaving the room open to the weather, so very 
little painted decoration has survived here: some masonry pattern in the 
barrel vaults and geometric ornament around dome and arches. In the N.E. 
corner of the eastern arm of the cross is a curlous carved human figure, 
about 14 m. in height and clad in a short tunic and pointed hat or helnet, 
which appears to leap across the corner with arms outstretched (Fig.5). 

To the south of Room 5 are the remains of a square room (ca. 7 x Τῷ m.), 
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now largely lost to erosion because its vault has fallen in. This roon, 
Room 6, appears to have had a wide, fairly steep dome, rising above a deep 
overhang. By analogy with similar rooms in other monastery conplexes 

which are in a better state of preservation, this room may be identified as 
a kitchen - a smoke hole would have been present at the summit of the ἀοποῦ, 

The east side of the courtyard has two openings, the most northerly 
leading to a roughly cut cavity (7) which has another cavity (7a) above it. 
The upper cavity is probably secondary, cut when the complex was turned 
into a pigeon house, but it 15 possible that the lower cavity represents the 
first stage of excavation of another room which was never completed. 

To the south of the entrance to cavity 7 a large panel of the east facade 
contains the entrance to the church (Fig.2). The church (ca. 8x7 m.) is 
of cross-in-square plan, with very elaborate vaulting: a central dome is 
carried on small stilt-piers with simple slab capitals. The stilt-plers 
are carried on only slightly thicker main piers, with decorated block 
capitals, only two of which survive (Fig.6). The four cross arns are 
vaulted with shallow barrel vaults, each with a small dome cut into its 
centre. The barrel vaults do not spring from the level of the principal 
erossing capitals but above vertical walls rising above arches which spring 
between the main piers and wall pilasters (Fig.6). All five domes are 
truncated. The four corner bays are variously covered: 8.8. and S.W. bays 
have groin vaults with bosses at the intersections, N.E. and N.W. bays have 
barrel vaults, on N/S and E/W axes respectively. The walls are decorated 
with shallow blind niches. Capitals and piers are decorated with relief 
ornament, mostly of- simple geometric motifs or fluting, but including also 
horned animal heads. These appear on the principal capital of the S.W. 
pier and on some pilaster capitals (Fig.7). 

The church has three apses, each two steps up from the nave. The main 
apse is large and slightly horseshoe-shaped in plan; scars.on its back wall 
and floor indicate that a rock-cut altar was once in place, and a shallow 
niche let into the right side of the apse wall was perhaps a seat back. 

The lateral apses are shallow, the north apse has a rock-cut altar, the 
south apse a ledge. None of the apses ever had rock-cut chancel screens: 
there are no appropriate scars at their entrances. 

To the south is a funerary annexe of irregular form (ca. ἰδ x lm.) 
reached through arched openings in the centre and western bays of the 
south wall of the church. At the west side of this annexe is a very narrow 
passage formed by the east wall and an arcade of three arches - the piers 
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that supported this are lost. The passage tapers off to nothing at its 
south end. The main part of the annexe has two small bays, both domed 
and housing three grave pits in the floor: one below the northermmost 
dome, two in the south bay. j 

As elsewhere in the complex, details of capitals and bosses in the 
church are picked out in red paint and red lines rim some of the arches. 
At the top of the west face of the S.W. pier is a vertical inscription 
erudely executed in red paint: +..BACHA, with a splayed-arm cross next to 
it. The red-paint decoration is more profuse in the funerary annexe, 
where borders of triangle pattern, hatching and scalloping decorate the 
arches and rim the domes. . 

‚The only polychrome painting in the nonastery is a single panel in 
the main apse of the church, just above the scar left by removal of the 
altar. The panel appears to be painted on a thin layer of plaster and 
shows the Virgin and Child enthroned between an archangel on the left and 
St. Basil on the right (Fig.8). The angel wears imperial dress, with a 
loros crossing over the chest, and carries a staff with a jewelled tip in 
the right hand and an orb in the left. The upper part of the Virgin is 
almost entirely obliterated: her halo and the outline of her head remain; 
all that is left of the Child is a small area of the halo. The Virgin sits 
on a lyre-shaped throne, its back decorated with diamond pattern; the 
sausags-shaped red cushion of the throne is also clear. The best preserved 
figure is that of St. Basil, who has black hair and beard and wears an 
omophorion decorated with crosses, over a purple chasuble and yellow. 
sticharion. He carries a book with a jewelled cover in his left hand and 
a white cloth (encheiron) falls over his left arm. An inscription (MP 67) 
is intact over the Virgin and there is a fragment of inscription ( .ACHA) 
to the left of St. Basil. The inclusion of St. Basil in the apse panel 
and the inscription of his name on the S.W. pier suggest that the dedication 
of the church, and possibly of the monastery as a whole, was to St. Basil. 

Every indication is that this complex was carved in one phase: the 
simple relief ornament on capitals, cornices and pilasters is uniform 
throughout and tool marks, still visible on all except eroded walls, are of 
the same type everywhere. There is no direct evidence of date for the 
monastery, but several indirect indications are available, for the most 
centred on dating the church by consideration of its architecture and 
painted panel. There are obvious problems involved in trying to date a 
cave church by comparing it with built examples - the possibility that a 
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cave church is a simplification of a built model, or, alternatively,. a 
eapriciously elaborated version of it, always exists. Uncertsinty 
concerning the date of origin and subsequent davelopment of the cross-in- 
square type complicates the matter further. It is not unreasonable, however, 
on the basis of its generic type, to place Hallag church in the middle 
Byzantine period (9th-12th century)”. 

The local context offers a narrowing of this bracket: Hallag church's 
closest relatives among the cave monuments are found in a group of churches 
in Göreme valley, known as the Yılanlı group, which has been dated to the 
second half of the 11th sen, This group is made up of churches of 
various architectural forms, including some cross-in-square exanples, which 
are decorated with isolated panels of painting rather than complete 
programmes. To give just one example of architectural parallel: the 
subsidiary domes of Hallag church, rising out of shallow barrel vaults, 
appear also in Göreme Chapel 17. Here, too, the relationship of central 
dome and barrel-vaulted cross arms is the same as in Hallag Manastır Room 5, 
where recessed triangular spaces are left below the dome. The decoration 
of Hallag church with a single panel of painting conforms to the decorative 
formula which defines the Yilanlı group. There is no earlier painting in 
Hallag church, and no reason to suppose that a long interval elapsed . 
between the excavation of the monastery and the painting of the panel, so 
a date in the second half of the 11th century for both excavation and 
painting, based on affinities with the Yılanlı group churches is indicated. 

The leaping figure of Room 5 and the animal head decoration of some of 
the church capitals may also help with dating. These carvings are without 
parallel in the Cappadocian caves!® and therefore suggest an outside 
influence. Human figures are rare in middle Byzantins carved decoration, 
but occur in Armenian and Georgian churches!t, The 11th century saw a 
major movement of population from Armenia to parts of central Anatolla and 
may afford an explanation for these curious features in Hallag Manastir. 
There is no evidence for Armenian settlement in the volcanic valley area”, 
but the possibility of an itinerant mason coming into the region from the 
newly settled areas further north may be considered, and would support an 
llth century date for Hallag Manastir. This hypothesis is offered with 
caution, however, since the Hallag carvings may be the caprice of a local 
Mason. 


Finally, it is likely that the monastery was abandoned shortly after 
its completion: had it been in use for a long period, one would expect 
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to find the single panel of painting supplemented by others, or at least 

by pious inscriptions, of which there are none. There is also no sign of 
alterations to the structure that might be expected in a monastery long 
inhabited. It is possible, too, that the complex was never fully completed: 
the east facade in front of the rough cavity 7 is decorated with motifs 
similar to those around the entrance to the church, which suggests that 
another room was planned, but not taken beyond the first roagh stage of 
excavation. The most likely time for abandonment of the monastery is the 
late 11th century, in the face of the Seljuk incursions. If at this time 
the monastery had not been occupied long, and may even have been unfinished, 
then, once again, a date in the second half of the llth century for it is 
implied. 

There are eight other cave monasteries of the !courtyard'! type?? . They 
vary in detail but have in common the series of well-carved rooms, usually 
decorated with niching or pilasters, grouped around a courtyard,except 
in cases where the terrain prohibits this, and having a single church with 
a prominent tonb chamber housing only a small number of graves. This last 
feature suggests that the 'courtyard! monasteries were established as 
memorials for their patrons, and they may thus be functionally distinguished 
from the 'refectory! type, mentioned above „ which containsno prominent 
funerary structures 

Neither the other 'courtyard! monasteries, nor the 'refectory! group 
can be treated within the confines of this brief communication, but are 
the subject of a detailed study now in progress. Suffice it to say here 
that, although dating evidence is sparse in the case of most of the cave 
monasteries, a late 10th to 110} century dating is indicated for most of’ 
them. Although the monastic presence in the volcanic valleys cannot be 
defined solely by consideration of the cave monasteries - the presence of 
hermitages and the implications of the large number of churches must 
obviously be taken into account also-it is significant that the group 
does not support the theory that the area was an important monastic centre 
since early Christian times, but suggests instead that a minor monastic 
presence had a brief period of expansion in the middle Byzantine period. 
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Footnotes 
ἃ. de Jerphanion, Une nouvelle province de l'!art byzantin. Les &glises 
rupestres de Cappadoce (Paris, 1925-12); N.&M. Thierry, Nouvelles &glises 
stres de Cappadoce. Rögion du Hasan Dagi (Paris 1963); M. Restle, 
rn Wal Painting In Asia Minor(Recklinghausen 1967); 8. Köstof, 
Caves of God. The Monastic Environment of tine Cappadocia (Cambridge, 
Mass. 1972). 


Kostof, Caves of God, 19£ff. 


Dates in the early Christian and Iconoclast periods have been claimed 
for a small number of cave churches: N. Thierry "Mentalit& et formulation 
iconoclaste en Anatolie” JSav 1976 81-119; idem. "Notes eritiques ἃ 
propos des peintures rupestres de Cappadoce* REB 26(1968) 319-55. 


A detailed study of the cave monasteries is in progress. There is a 
slight overlap between the 'courtyard! and 'refectory! types. 


Hallac Manastır is mentioned briefly in N.Thierry "L'art monunental . 
byzantin en Asie Mineur du XIe siöcle au XIVe* DOP 29(1975) 75-111, 81. 
Photographs of the facade appear in L. Budde, Höhlenkirchen in Kappadoklen 
(Düsseldorf 1958) 28-31 and 33. The monastery 15 indicated as 'la! on 

Plan 2 - The Ürgüp Area, in L. Giovannini, Arts of Cappadocia (Geneva 1971). 


There are kitchens in the Monastery of Eski Gümüs, Gümügler, Karanlık 
Kale, Ihlara and Selime Kale, Selime. 


R. Krautheimer, Early Christian and Byzantine Architecture (Harmondsworth, 
1975) 359ff. 


A.W. Epstein Rock-cut Chapels in Göreme Valley, Cappadocia: the Yılanlı 
Group and the Column Churches® Cahärch 21,(1975) 115-135. 


There appears to be no published photograph of Goreme Chapel 17. For 
a description see Jerphanion, Eglises rupestres, I, 189. 


Animal reliefs appear on the walls in some rooms of Selime Kaleı 

M. Yanagi, adokya. Höhlenkloster in der Turkei (Tokyo 1966) 38-39 
and in a complex of rooms at Acık Saray (unpublished). I know of no 
other cave monastery with animal heads on capitals, nor with human 


figures. 


8. Der Nersessian, Aght'amar: Church of the Holy Cross, Cambridge Mass. 
Ὁ. Winfield "Some Early Medieval Figure Sculpture from Northeast Turkey", 


WC 31(1968) 38-72. 


ἃ. Dedeyan "L'imnigration armenienne en Cappadoce* Byzantion 145(1975) 
11-117, 99. 


The others are: Bezir Hane, Avcilar; Aynalı Kilise Monastery, Göreme; 
Karanlık Kilise Monastery, Göreme; Soganlı Han, Soganli; Karanlık Kale, 
Ihlara; Direkli Kilise Monastery, Belisirma; Selime Kale, Seline and 
Eski Gümüs Monastery, Gümüsler. 


Monasteries in the 'refectory! group have grave pits cut into their 
floors - often there are many such pits in the church narthex - but 
lack special funerary architecture. 
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ANNA TSITOURIDOU 


DIE GRABKONZEPTION 
DES IKONOGRAPHISCHEN PROGRAMMS 
DER KIRCHE PANAGIA CHALKEON IN THESSALONIKI 


Die Kirche Panagia Chalkeon in Thessaloniki wurde bekanntlich 1028 
gebaut. Glücklicherweise blieb in diesem Monument die Stifterinschrift 
erhalten, die in den Türsturz des Haupteingangs eingemeisselt wurde. 


Ihrzufolge wurde die Kirche im Jahr 6537 von dem kaiserlichen Protospa- 


tharios und "Katepano" der Lagoubardia Christoforos und seiner Familie 
gegründet”, 


Das ikonographische Programm der Kirche ist in seinen hauptsächli- 


re 


chen Bestandteilen typisch für die mittelbyzantinische Zeit. Das Pro- 


3 
ἕξ 


gramm wird uns hier nicht eigentlich beschäftigen, da es schon sowohl 
in der die Wandmalereien der Kirche betreffenden Monographie? ‚als auch 


in anderen Studien bearbeitet worden jek’, Einige wesentliche Elemente 


des ikonographischen Programms verdienen allerdings die besondere Auf- 


merksamkeit der Forschung, wozu folgende Untersuchung einen Beitrag 


Fig.5. Room 5. Fig.6. Church. 


leisten will. 


Fig.7. Pilaster capital Das Hauptgewicht der malerischen Ausstattung der P.Ch. wird auf 


in the Church. 1 zwei Darstellungen gelegt: einmal die Himmelfahrt Christi in der Zentral- 


kuppel* und zum anderen die vorherrschende Komposition des Jüngsten 


Gerichts im Narthex”. 


Wie aus den bisherigen Diskussionen bekannt ist, folgt die Anbringung 
der Himmelfahrt Christi in der Zentralkuppel einiger nachikono- 
klastischer Kirchen nicht den Regeln der Zeit. In den byzantinischen 


Bauten wird an dieser Stelle gewöhnlich das- Portrait des Pantokrators 


angebracht, während die Himmelfahrt im östlichen Teil des Naos er- 
scheint; um genauer zu sein an den Wänden oder im Gewölbe des Bemas’. 
Um die Ausnahme von dieser Regel in einigen nachikonoklastischen Bau- 


werken in der Provinz (ausser der P.Ch. 8. z.B. auch die Hagia Sofia in 


Thessaloniki, einige Kirchen in Russland und in Kappadokien, S.Marco in 
Venedig, die Apostelkirche in Ped u.a.)® zu erklären, wurden verschie- 
dene Ansichten geäussert, von denen die wichtigsten folgende sind: 1) 

die Darstellung der Himmelfahrt in der Hauptkuppel erscheint als Imita- 
tion der ursprünglichen Ausstattung des justinianischen Baus der Apostel- 
kirche in Konstantinopel, von dem angenommen wird, dass sich die 
Himmelfahrt in der Hauptkuppel befand, weil darunter der Altar stand”. 
Dieser Meinung zufolge ist die Anbringung dieser Szene oberhalb des 


Altars logisch, da sie direkt mit der Liturgie zusammenhängt. Eine ähn- 


liche Meinung über die Apostelkirche besagt, dass die Himmelfahrt aus 
Fig.8. Painting in main apse of Church. \ dogmatischen Gründen in der Hauptkuppel angebracht wurde, d.h. die gött- 


liche Natur Christi sollte besonders betont werden, nach dem "nur Gott 
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den Tod bezwingt" 10, 2) die Ausstattung der Hauptkuppel mit der Himmet : 
fahrtskomposition in einigen nachikonoklastischen Kirchen der Provinz 
erklärt sich als das Überleben eines vorikonoklastischen Programmtypst, 
und 3) diese Anordnung hat ihre Gründe in der besonderen theologischen 
Botschaft, die die Darstellung enthält, d.h. in der Inkarnation und der 
Wiederkunft des Herrn, welche dazu zwingt, die Himmelfahrt in der Kup- 
pel darzustellen, da diese den Himmel symbolisiert”. 

Insbesondere wurde für die Stellung der Himmelfahrt in der Kuppel 
der P.Ch. die Meinung vertreten, dass diese ihren Grund 1) in der Nach- 
ahmung der Apostelkirche von Konstantinopel (s.o.) hat, und 2) dass 
diese Anordnung einer besonderen Tradition von Thessaloniki folgt, da 
die Himmelfahrt in der Hagia Sofia den gleichen Platz einimmt??, Es 
wurden auch andere Gedanken, die unserer Meinung nach weniger wichtig 
sind, geäussert"". 

Keine der genannten Stellungnahmen, die sich auf die Anordnung der 
Himmelfahrt Christi in der Kuppel beziehen, liefert unserer Meinung nach 


eine befriedigende Erklärung fur dieses Problem. Die Gründe dafür müs- 


sen in der ursprünglichen oder der späteren Funktion der meisten Bauver- 


ke als Grabeskirchen gesucht werden. 

Es gilt als gesichert, dass die P.Ch. die Kirche ist, in der ihr 
Stifter begraben wurde. Sein Grab in der Form eines Arcosoliums befin- 
det sich an der Nordwand des Naos. Dieses Grab nun, in Verbindung mit 
der speziellen Mitteilung, die die Darstellung der Himmelfahrt enthält, 
erklärt den Grund, warum die Himmelfahrt in der Kuppel angebracht wurde, 
und unterstützt die These, die schon früher aufgestellt worden war,dass 
nämlich die P.Ch. als die Grabkirche ihres’ Stifters geplant var!” 

Der theologische Inhalt der Himmelfahrtsdarstellung ist schon seit 
langer Zeit geklärt. Es handelt sich um eine Theophanie, d.h. um eine 
Vision Gottes, der einigen Ausserwählten erscheint, welche sich in der 
Gestalt der Apostel manifestieren. Nach den Apostelakten (Kap.A’,9-10), 
kündigen zwei Engel den Aposteln die Himmelfahrt und gleichzeitig die 
Wiederkunft des Herrn an!®; "Obrog ἐλεύσεται ὅν τρόπον ἐϑεάσασϑε αὐτόν 
πορενόμενον εἰς τόν οὐρανόν" (8.0. Καρ.Α΄,11)}7. Folglich enthält diese 
Darstellung im weiteren Sinne auch die Botschaft der Auferstehung und 
der Errettung der Menschheit.Für einen Bau, der als Grabkirche gedacht 
var, erscheint diese Darstellung als besonders geeignet, um den zentral- 
sten Punkt, nämlich die Kuppel, die, wie erwähnt, den Himmel symboli- 
siert, zu dekorieren. 

Unsere These lässt sich auch an entsprechenden ähnlichen früheren 
oder späteren Beispielen beweisen, welche mit Sicherheit Grabkirchen 
varen. 


Als erstes und wichtigstes Beispiel führen wir eine Kirche an, die, 
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obwohl sie oft zum Vergleich des Themas der Himmelfahrt in der Kuppel 
herangezogen wurde, bis heute für die Lösung des Problems, das uns hier 
beschäftigt, keine Verwendung fand. Es handelt sich um die Apostelkir- 
che in Konstantinopel, in deren Hauptkuppel ebenfalls die Himmelfahrt 
dargestellt war (.0.)"°. 

Die Apostelkirche war bekanntlich eine der grössten Grabkirchen von 
Byzanz!”. Sie wurde als Grabkirche Konstantins des Grossen im 4. Jahr- 
hundert errichtet, und im Zeitalter Justinians erneuert. In dieser Zeit 
entstand auch ihre Mosaikausstattung, welche durch die Beschreibung des 
Konstantinos Rhodios überliefert ist. Aus den Quellen geht hervor, dass 
in dieser Kirche unter dem Altar, der sich im Zentrum befand, die Reli- 
quien der Apostel Andreas, Loukas und Timotheos aufbewahrt wurden, und 
in der Nähe des Altars die Reliquien des heiligen Chrysostomos, ein Teil 
der Reliquien des heiligen Gregor von Nazianz, und vieler anderer Hei- 
liger, sowie Reliquien hoher, geistlicher Würdenträger und Kaiser zu 
sehen waren. 

Wir glauben aus dem oben Gesagten entnehmen zu können, dass die Him 
melfahrt in der Kuppel der Apostelkirche in Konstantinopel ihre Eigen- 
schaft als Grabkirche unterstreichen sollte. Um einen ähnlichen Fall 
dürfte es sich bei einer anderen bekannten Kirche handeln, die als 
Nachahmung der Apostelkirche betrachtet wird, nämlich S.Marco in Vene- 
dig, wo die Reliquien des Apostels Markus aufbewahrt wurden. Auch dort 
stattete man die Hauptkuppel mit der Himmelfahrtskomposition aus”, 

Das bezeichnendste Beispiel eines nachikonoklastischen Baus bietet 
die Apostelkirche in Pee?l, Es ist bekannt, dass dieser Bau um 1230 un- 
ter dem ersten serbischen Erzbischof Savas begonnen wurde, während die 
malerische Ausstattung, der Inschrift der Hauptapsis zufolge, jedoch 
erst in der Zeit seines Nachfolgers, des &rzbischofs Arsenios, um 1260, 
vollendet wurde. Nach der vorherrschenden Meinung? wurde die Kirche 
schon seit ihrer Gründung als Grabkirche der serbischen Erzbischöfe 
vorgesehen”, ein Fakt welcher seinen Beweis auch in einigen Punkten 
des ikonographischen Programms findet: in der Hauptkuppel wurde die 
Himmelfahrt abgebildet, und in der Hauptapsis die Deesis, welche eben- 
falls Fürbittcharakter für die Toten μαι". Es wurde behauptet?°, dass 
der Erzbischof Arsenios die ursprüngliche Idee von Savas I für das iko- 
nographische Programm der Kirche beibehielt. Das Thema der Himmelfahrt 
wurde ausserdem auch in der Kuppel der naheliegenden neueren Kirche des 
heiligen Demetrios wiederholt, welche als Grabkirche ihres Stifters,des 
Erzbischofs Nikodemos (1317-24) diente,wie auch später für. den Erzbi- 
schof Efraim (Ende 14. Jahrhunderts) und für andere”. 


Natürlich kann man nicht behaupten,dass alle nachikonoklastischen 


‘Kirchen,die die Himmelfahrf in der Zentralkuppel enthalten, als Grab- 
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kirchen konzipiert waren. Es ist nicht ausgeschlossen, dass in einigen 
von ihnen tatsächlich eine vorikonoklastische Tradition - wie schon ge- 
sagt - überlebt hat, oder dass sie Nachahmungen des konstantinopolitani- 
schen Vorbilds der Apostelkirche waren, Für eine Grabkirche jedoch kann 
man nicht unbedingt die Imitation eines Prototyps annehmen. 

Im selben Zug mit der P.Ch. wird gewöhnlich auch die Hagia Sofia in 
Thessaloniki genannt, die ebenfalls noch nicht untersucht wurde. Die 
letzten Ausgrabungen in dieser Kirche jedoch dienen unserer Meinung nach 
einerseits zur Erklärung der Anbringung der Himmelfahrt in der Kuppel 
dieses Baus, und andererseits unterstützen sie unsere oben genannte The- 
orie. Wie aus den Quellen bekannt ist, war die Hagia Sofia eine der vier 
bedeutendsten Kirchen von Saloniki2e, Die Neuesten Untersuchungen, die 
nach dem Erdbeben von 1978 angestellt wurden, zeigen, dass sie auch als 
Grabkirche benutzt wurde. Es kamen Gräber zum Vorschein, von denen das 
älteste - welches unter dem grossen süd-östlichen Stützpfeiler, nahe des 
Bemas, liegt - gleichzeitig mit den Mosaiken der Kuppel sein könnte?°. 

Ausser der Himmelfahrt in der Kuppel zeigt noch eine andere Darstel- 
lung unzweifelhaft den Grabkirchencharakter der P.Ch. Es handelt sich 
um das Jüngste Gericht, die Komposition, in der besonders der Gedanke 
der Wiederkunft des Herrn und der Errettung der Menschheit aufgezeigt 


wird” 


.« Die Bedeutung dieser Komposition wird nicht nur in den charak- 
teristischen Darstellungen der Paradieses- und Höllenszenen wirksam, 
welche die direkten Folgen des Jüngsten Gerichts zeigen, sondern auch 
in ihrem zentralen Motiv, der Deesis, welche in der P.Ch. an dem am 
besten einsehbaren Ort, über dem Hauptportal, angebracht ist, 

Das Jüngste Gericht, das also solche Elemente vereint (wie die Dee- 
sis, Paradieses- und Höllenszenen,etc.), wurde in grossen byzantini- 
schen Grabkirchen und in-kapellen abgebildet, d.h. also in Bauten, wo 
der christliche Gedanke des Todes, der Auferstehung und der Rettung der 
Menschen besonders betont werden sollte”., 

Ausser den Darstellungen, die wir bisher genannt haben, werden in 
byzantinischer Zeit noch zwei andere Szenen, nämlich die Kreuzigung und 
die Auferstehung benutzt, um den Grabmalcharakter eines Baus zu unter- 
streichen. Es gibt Beispiele von einigen Grabkirchen, wo diese beiden 
Darstellungen, sei es zusammen, sei es getrennt, über den Gräbern oder 
32, In der P.Ch. 


waren sie im höchsten Teil des nördlichen Kreuzarms zu sehen”. Die Be- 


an anderen, ebenso wichtigen Stellen angebracht wurden 


deutung dieser beiden Darstellungen in Relation zu dem Grab, das sich 
genau darunter befindet, betont den Grabmalcharakter der Kirche,da auch 


diese Kompositionen den Sieg des Lebens über den Tod zeigen weil ’sie 


Hoffnung auf die Befreiung von den Sünden geben. Genau das unterstützt 
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auch die Weiheinschrift am Gurtbogen des Bemas: "Ent ὀνόματος τοῦ Πα- 
τρός. _ _ κατεπάνω ἅμα τῇ συμβίῳ αὐτοῦ Μαρίᾳ ἀνέστησαν Bein τῆς 
Παναγίας θεοτόκου ὑπέρ λύτρου nal ἀφέσεως τῶν ἐγκλημάτων αὐτῶν"“΄. So- 
wohl der Inhalt der Inschrift als auch der Ort, der für sie ausgewählt 
wurde, erinnern an die Inschrift der Grabkapelle des Pammakaristos-Klo- 
sters in Konstantinopel, das berühmte Grabmal von Μυχαήλ Γλαβᾶς Δούκας 
Ταρχανειώτης : "' Ὑπέρ Μιχαήλ τοῦ Γλαβᾶ τοῦ συζύγου, ὅς ἥν ἀρυιστεύς κἄν- 
τυμος πρωτοστράτωρ, Μάρϑας μοναχῆς τῷ ϑεῷ güctpov τόδε" 

Die Dimension, die das ikonographische Programm der P.Ch. einnimmt, 
wird noch stärker durch die Bedeutung der Texte auf den Schriftbändern 
der Propheten in der Kuppel betont, welche ebenfalls eschatologischen 
Charakter haben”e. Auch dies führt uns wieder zum Vergleich mit der 
Grabkapelle des Pammakaristos-Klosters, wo die Propheten Schriftrollen 
mit ähnlichen Texten in den Händen halten”. 

Zusammenfassend können wir sagen, dass 1) Die P.Ch. mit Sicherheit 
als Grabkirche konzipiert war, und dass 2) ihre Bestimmung als solche 
auch innerhalb des ikonographischen Programms zu finden ist. Die Himmel- 
fahrt in der Kuppel als erste Parousie, das Jüngste Gericht als letzte, 
sowie die anderen Darstellungen (d.h. die Kreuzigung und die Anastasis), 
auf die wir Bezung nahmen, sind Abbildungen, die den Menschen Hoffnung 


auf Auferstehung und Rettung geben. 
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ANMERKUNGEN 


S. Inschrift bei K.Papadopoulos, Die Wandmalereien des XI. Jahrhun- 
derts in der Kirche Παναγία τῶν Χαλκέων in Thessaloniki, Graz-Köln 
1966, 5.12 Γ, 

5.0. 5. 17 Γ,Γ, 


3. ΔδιΕ,Εὐαγγελίύδη, Ἢ Παναγία τῶν Χαλκέων,Θεσσαλονίύκη 1954,5. 41 fıf. 


10. 


11 


12. 
13. 


14. 
15. 


16. 


17, 


18. 
19. 


Α.Ἰσιτουρύδου, Ἢ Παναγία τῶν Χαλκέων, Θεσσαλονύμη 1975,5. 23 f.f., 
u.a. 

5.0. Papadopoulos, Sk. 4, Abb. 3. 

5.0. Sk. 5, Abb.4. 

5.0. 5. 18 mit Literaturhinveisen. 

Zur Stellung der Himmelfahrt ausführlich bei K.Wessel, Himmelfahrt, 
Rbk, 11,1251 f,f, 


. Beispiele für nachikonoklastische Kirchen s.Papadopoulos, 0.c.S. 22 


f.f. ΜιΠαναγυωτύδη, Ἢ παράσταση τῆς ᾿Ανάληφης στόν τροῦλλο τῆς "Ayl- 
ας Σοφίας θεσσαλονύμης - Elnovoypapınd προβλήματα, ἔπιστ. ᾽ἔπετ. τῆς 
Πολυτ. Σχολῆς,Β.ΣΤ΄-2(1974), Βεσσαλονύκη 1974,5.76 f.f. 
ΑὐΞυγγοπούλου, Ἢ Torxoypayla τῆς ᾿Αναλήφεως ἐν τῇ ἁφίδι τοῦ ᾿Αγίου 


Γεωργίου τῆς θεσσαλονύκης,ΑΕ 1938, 5.42 f.f. Dieser Ansicht schliest. 


sich auch EbayyeAlöng, o.c. 5.43 an. 

A.Heisenberg, Grabeskirche und Apostelkirche - Zwei Basiliken Kon- 
stantins, Leipzig 1908,5.167 f.f. 

V.Lazarev, Old Russian Murals and Mosaics, London 1966, 5.101,5.105. 
Ders., Storia della pittura bizantina, Torino 1967, 5. 227 f. 0O.De- 
mus, Die Mosaiken von 5.Marco in Venedig,1100-1300, Baden bei Wien, 
5.79 f.f. 

Navayıurlön, o.c. 5.82. 

Und wesentlich früher, allerdings in etwas anderer Form, in der Ro- 
tonda von Hagios Georgios (Papadopoulos, o.p. 5.22). 

0.6. 5.23. 

"Die Panagia Chalkeon ist die Grabkirche der Stifter und von Anfang 
an als solche angelegt worden" (Papadopoulos,o.c. 5.15). 
ξΞυγγοπούλου, Ἢ Torxoypayta τῆς ᾿Αναλήφεως, o.c. 5.42. S.Tsuji, Les 
portes de Sainte-Sabine. Particularites de l'iconographie de 1'As- 
cension,Cah.Arch, ‚B.13,1962, 5.21. Παναγιωτίδη, o.c. 5.73, 5.82. 
S.a.Luk. Kap Ki 46-52. 

Heisenberg II, 5.23-30. 

Zu dieser Kirche, ausser der oben genannten fundamentalen Ausgabe 
von Heisenberg, 8. allgemein R.Janin, Le si@ge de Constantinople et 


le Patriarcat Decumenique, 3. Les eglises et les monastöres, Paris 
19692, 5.42 f.f. 


20. 
21. 


22. 


23. 


24. 


25. 


26. 


27. 


28. 


29. 


30. 


3l. 


32. 


33. 


34. 
35. 


36. 
37. 
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Demus, Die Mosaiken von S.Marko, o.c. S.26-28. ἡ j 

Zu diesem Bauwerk s. V.J.Djurid, Vizantijske Freske u Jugoslavijißeo- 
grad 1974,5.37 f. R.Ljubinkovid,Die Apostelkirche in Pec,Beograd 1964, 
Djurie, o.c. 5.37. Ljubinkovid, o.c. 5.1}. 

Djurid, o.c. 

Tatsächlich wurden dort der Erzbischof Arsenios (1266), Savas II, 
Ioannikios (1337-56) und andere begraben. 

Djurid, o.c. ᾿ 

Ders., 0.0. a 

Zu dieser Kirche, 8. Djurid, o.c. 5.57 f. G.Subotic, L'&eglise Saint- 
Demstrios A la Patriarchie de Ped,Beograd 1964. 

Zusammen mit der Achsropoietos, mit der Rotonda und mit der Demetries- 
Kirche. 

Meine Information über diese Funde verdanke ich.meinem Kollegen S. 
Kissas, dem Leiter der Arbeiten, dem ich an dieser Stelle danken 
möchte. 

Aus der weitgefächerten Literatur zur Bedeutung des ‚Jüngsten Gerichts 
greifen wir die anerkannte Arbeit von B.Brenk, Tradition und Neue- 
rung in der christlichen Kunst des ersten Jahrhunderts, Wien 1966 
(Wiener byzantinische Studien, B.III), S.79 f.f. heraus, s. insbe- 
sondere S. 95 f.f. 

$S.z.B die Grabkirche von Ba&kovo in Bulgarien, wo der Stifter Tpn- 
yöpıog Πακουριανός begraben wurde, die Grabkapelle des Chora-Klosters 
in Konstantinopel u.a. 

5, V.J.Djurid, Poloßko - Hilandarski metoh i Draguäinova grobnica, 
Zbornik Narodnog Muzeja, 8.111, Beograd 1975, S.337 f., insbesondere 
5,342, Anm.54, wo er mit logischen Argumenten behauptet, dass die 
Christus-Kirche in Verria, in der die Kreuzigung und die Auferste- 
hung in den beiden grossen Lünetten der Nord- und Südwand darge- 
stellt sind, als Grabmal des Stifters Xenos Psalidas angelegt var. 
Von der Kreuzigung ist nur ein Teil konserviert (s.Papadopoulos,0.C., 
Abb.18), von der Anastasis ist jedoch nichts erhalten. Wir stimmen 
mit Papadopoulos, o.c. 5.59 überein, dass sich diese unterhalb der 
Kreuzigung befunden haben muss. 

5. Εὐαγγελίδη, o.c. 5.10. Papadopoulos, o.c. 5.15. 
H.Belting-C.Mango-D.Mouriki, The Mosaics and Frescoes of St.Mary Pam 
makaristos (Fethiye Camii) at Istanbul, Washington 1978,Abb.12-13. 
Eine ähnliche Weiheinschrift existiert auch in der Christus-Kirche 
in Verria, welche, wie wir oben erwähnten, nach Prof. Djurid (s.Ann, 


32), ebenfalls eine Grabkirche gewesen sein muss. 


Den Inhalt der Texte 8. bei Ebayyektön, o.c. 5.48 Γ΄. 
Belting-Mango-Mouriki, o.c. 5.48 f.f., 5.70. 


VICTORIA KEPETZIS 


TRADITION ICONOGRAPHIQUE ET CREATION DANS UNE 
SCENE DE COMMUNION 


Avee deux planches 


La reprise de la problematique concemant l'illustration des rouleaux 
liturgigues byzantins m'a ἐνέό imposee par quelques nouvelles considera- 
tions ἃ propos d'une illustration qui semble &tre une scöne de Communion 
et qui se trouve uans le rouleau liturzsique Stavrou 109,de 18 Bibliothe- 
que Patriarcale de Jerusalem(rig.1).Ce rouleau que l'on peut dater de la 


fin du XIe siöcle,et qui comporte les prieres du formulaire de Chrysosto- 


me recitees ἃ voix basse par le prötre dans le sanctuaire,a ete connu 
᾿ N ΩΣ δὲν Ἵ 
par l'article fondamental que lui a consacre jadis Andre Grabar . 
La scene qui va nous occuper ici a 6t& rattachee par ce savant a l’i- 


conograpiıie de la Divine Liturgie-theme qui se distingue,comme il est 


bien connu,de la Commurion des Apötres-et apparentee ἃ la fameuse fres- 
que absidiale de l'’Eglise de Sainte Sophie d'Ochriäd datde vers le mili- 


eu du XlIe sitcle.Le m&me chercheur attribue &galement cette fresque ἃ 


l'iconographie de la Divine Liturgie comme figurant specialement le mo- 


ment οὐ la priere de la proskomidie est dite(fig.2). 
A part l'analyse au decor du sanctuaire de cette alise et la similitude 
formelle des ces deux scenes,cette attribution est Egalement basee sur 
le fait que dans le rouleau,la scene de communion illustre la priere de 
""Tet article est un extrait de ma tn&se de je cycle"Les rouleaux byzan- 
tins litursiques illustres du ΧΙΘ au XlVe siecle.kelation entre texte et 
image",soutenue en Jauvier 1961 et deposee ἃ la Zibliotheque de la Sor- 
“ bonne.Je remercie ici Mlle S.iufrenne,äirecteur de ma tnese et le i.P.C, 
Walter pour leurs conseils,ainsi que les Professeurs nord Moiriet 


M.D.Pallas pour leurs suggestions. 


1.A.GRABAR,Un rouleau constantinopolitain et ses peintures,DOP,8(1954) 
p.174,fig.10,cite GRABAR,Rouleau;je dois la photographie ἃ M.J.Spatharakis, 
2.R.HAMMAN-MAC LEAN-H.HALLENSLEBEN, Die monumentalmalerei in Serbien 
und Makedonien ,I,Giessen,1965,p1.6;R.HAMANN-MAC LEAN,Grundlegung zu ei- 
ner Geschichte der Mittelalterlichen Monumentalmalerei in Serbien und 
Makedonien ‚Giessen, 1970,p.134.Cette scene est mise en rapport avec deux 
autres figurant l'une,la Vision de saint Basile,l'autre le m&öme &vöque . 
lisant dans son rouleau la priere de la Proskomidie,selon la "Yita" de 
ce saint:A.CHABAR,Les peintures murales dans le choeur de Ste Sophie d' 
Ochrid,CA,XV(1965) ,p.259, cite GRABAR,Peintures.Pour la polyvalence de la 
scane-Divine Liturgie,Grande Intree-cf.S.DUFRENNE,Imases du decor de la 
»  prothese,AHB,26(1968),305,n.50,et R.TAFT,The Great Entrance,A History 
of the Iransfer of üifts and other Preanaphoral aites of the Liturgy of 


St.John Chrysostome σα (200) ‚Rome,1975,9.11,n.165 ite TAFT. 
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la proskomidie lui servant de titre.Or,de nouveaug@lements concernant 

le programme du sanctuaire,et l'examen de la juxtaposition de cette mi- 
niature au texte de la priere nous obligent de revenir sur ses conclusi- 
ons afin d'&clairer et de pr&ciser les liens internes de ces deux scenes 
similaires mais non pas identiques.Notre but,qui n'est qu'une hypothase 
de travail,sera de mettre en Evidence le glissement -qu'on observe plus 
clairement sur l'illustration que sur le fresque-,d'un schema de Commu- 
nion des Apötres vers un schema iconographique differencie contenant de- 
ja des dledments qui seront plus tarä repris dans le cadre de l'iconog- 
raphie de la Divine Liturgie proprement dite, 

Examinant la miniature sous l'angle formel,on remarque tout de suite 
la double figuration dans les marges des anges de la ürande lntree por- 
tant l'!un l'encensoir,l'autre le discos et,sur la töte,la patene.D’'une 
&chelle plus grande que celle des personnages de la Communion,ils flan- 
quent la scene du milieu.Cette diversite d'Echelle suggere une lecture 
separee des deux illustrations,möme si l'on doit admettre,comme on le 
verra par la suite,leur liaison possible,et möme voulue par le peintre. 

Mais laissons pour le moment l'analyse formelle de cette „juxtaposition 
qui,compl&tement neglige jusqu'ä maintenant,fournira peut-&tre la clef 
de ce que cette scäne de communion apporte de nouveau,pour passer aux 
details iconographiques du tableau encadre par les tresses,. 

Ce schema iconographique suggere une Communion des Apötres,d'autant 
plus que la meme formule,oü le Christ figure une seule fois derriere 1' 
autel,est atteste des le IXe siecle dans le psautier Pantocrator du Mont 
Athos” ‚et repetes au Xle siecle dans le psautier dit de Bristol de la 

Bibliothtque du British Museum® (fig.3).Ces scönes se rattachent toutes 


les deux,par le psaume qu'elles illustrent,& la Communion au sens stricte. 


Pourtant notre miniature differe de ces formules puisque dans celles- 
3.F01.37r:5.DUFRENNE,L'Illustration des Psautiers Grecs du NMoyen Age, 
I,Paris 1966,p1.5,p.24.Pour l'iconographie de la communion en general, 


lumination in Byzantine_Art,Princeton 1975.La Aiodretion frontal ὦ 
du Christ ne signifie pas toujours,comme Loerke semole dire,ibid. ‚p.89, 
qu'ilne s'agit pas d'une scene de communion-distribution:scf.n.suiv.Par 
ailleurs les deux attitudes du Christ sur une icöne du XIe s.enseignent 
sur la coexistence de ces deux schemas iconographiques:P.MILJKOVIC-PEPEK, . 
Une icöne de la Communion des Apötres,XapıortipLov eis A,K."OpAdvöovt,' 
Athenes 1966,pls.CXXVII,CXXVIII,p.400.Pour les interferences des termes 
"communion" et "eucharistie",cf.infra,n.id, p 
4.464.40731,fol.53r:5. DUFRENNE, Psautiers,op.cit.p1.50,p.57;IDEM, Images 


du decor de la prothese,op.cit.pp.308,n.57 et p.309.. 
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ci le Christ,soit fait le geste de la distribution,soit tient le pain 
et benit.On ne connait pas d'analogie οὐ le Christ tient le rouleau tout 
en faisait le geste de la benddiction,tel que le presente la miniature 
que nous &tudions.Par ailleurs,si dans le psautier Barberini de la Bibli- 
otheque Vaticane(XIe s.),le Christ tient le rouleau,il fait Egalement le 
geste de la distribution”. 
Quant ἃ la scöne d'Ochrid,precisee par la lögende"neräänyıg "-"Uerd- 
δοσις" qui l'accompagnait jadis,et eclairee par la comparaison de la 
scene similaire du psautier üristol,semble pouvoir etre defi itivement 
rattachee & la Communion des Apstres’.D'autant plus que l'argument majeur 
d'Andre Grabar/qui attribuait cette scene dite par lui de la "proskomi- 
die" ἃ la scene du mur nord au sanctuaire ol figurerait la Vision de 
saint Zasile,ne tient plus,depuis que Cvetan ürozdanov a proav&qu'il 5᾽ 
agissait d'une Vision de saint Jean ührysostome,sans rapport avec la οό- 


lebration de la proskomtBi&(fis.4).Notre image par consequent,quoique 


‚apparentee ἃ des formules iconosraphiques qu'on vient d’Enumerer,reste 


"s,68.372,101.188r.Cf.W.LOnHkk,op.cit.fig.18,p.84. 

6.Les deux l&gendes ont ἐϊέ 1068 ἃ des moments differents par P.Milj- 
kovic-Pepek,l'autre par S.Radojöict:pour toute 18 problämatique les con- 
cernant,cf.S.1irxkiiiE,Images du decor de la prothese,op.cit.p.509,n.59. 

7.GHABAR,Peintures,op.cit.p.262.Cet arsument a ete recemment suivi par 
A-WHARTON EPSTSIN,The political content of the paintings of Saint Sophia 
at Ochrid,J0BG,29 Wien,1980,p.319. 

8.0. GiOZDANOV ‚L' image de l'apparition de la Sayesse „ivine ἃ saint 
Jean Chrysostome dans l'Eglise de Ste Sophie d' Ochrid(en serve),in Recu- 
eil_des Traveaux de 1'Institut d'ktudes byzantines,XÄIX,1960,pp.149,150, 
154.Mais si cette interpretation faisant suite ἃ des eiforts bien ante- 
rieurs est satisfaisante,ibid. ‚p.147,148,reste l'inconfort devant 1° 
habit non feminin de la "personnification"de la Sagesse,que 1l'on retrou: 
ve sous l'aspect d'un ange,ä Lemovo,cf.ibid.,p.150,n.16,et ἃ Prizren, 
dans J.MAYKNDORFF,L'iconographie de la Sagesse Divine dans la tradition 
byzantine,CA,10 Paris,1959,p.200,fig.4,et p.269,mais ol le contexte dif- 
fere.Toujours est-il qu'avec cette interpretation un equilibre s'etablit 
entre les scönes des deux &väques liturgistes et leurs portraits dans 1' 
abside,Chrysostome &tant par ailleurs l'auteur principal des Slaves:A. 
DOSTAL,The Origins of the Siavonic Liturgy ‚DOP,19(1965) ‚pp.81.,87 ,et G 
SOULIS,The Legacy of Cyril and Methoaius to the Southern Slavs,ibid.,PpPp. 
27,32.Son absence ἃ cöte de Basile,observ& par A.Wharton kEpstein,op.cit, 
p-324,a τέ attribue a des raisons politiyuues, 


&öbis.Les planches figurant 18 Vision de saint Jean Chrysostome et sa 


calque,se trouvent inserces,sans numeros,dans i'’article de Ü.Grozdanov. 
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sans analo,ie absolue;et il ne nous reste,pour mieux la cemer,qu'ä exa- 
miner son contact avec le texte de la pritre illustree,ainsi que les li- 
ens de cette pridre avec le rite.Ceci permettra de preciser l'intuition 
fondamentale d’Andre Grabar,qui a distingue cette scene,la seule ἃ s'&ta- 
-ler sur toute la largeur du parchemin apres le frontispice,de celle de 

la Commuanion des Apötres ou le Christ figure deux fois et gqu'on retrouve 
plus loin dans notre rouleau illustrant les paroles de 1'Institution?. 

Notre miniature fait suite ἃ la priere de la Grande intree et se trou- 
ve intercalde entre le titre de la priere de la proskomidie et le texte 
de cette pricere.D'apres son titre"elle est dite apres que les Saints Dons 
soient deposes sur l'autel". 

En fait le texte möme de la priere de la proskomidie ne peut servir ἃ 
expliquer lui seul le sens eucharistique de l'image.Comme 1'a bien demon- 
tre Robert Taft,la priere de Chrysostome,quoique impliquee dans un moment 
sacramental du rite,et malgr& son titre,n'est pas une priere d'offertoi- 
re Le contenu par contre de la priere analogue du formulaire basilien 
s'avere parfaitement adequat pour l'explication de l'image,l'accent έ- 
tant mis sur l'offrande et le sacrifice .Dans sa seconde partie on lit: 

ἥνῷς προσεδέξω ἐμ τῶν ἁγίων σοῦ ἀποστόλων τήν ἀληϑινήν Tab- 


τὴν λατρείαν οὕτως καί ἐκ τῶν χειρῶν ἡμῶν τῶν ἁμαρτωλῶν πρόσ- 
δεξαι τά δῶρα ταῦτα " 


Le ποῦ. οἹό est 1οὶ ἀληϑινή λατρεία „‚qu'on rencontre dans un sens de 
sacrifice eucharistique,outre dans des sources plus anciennes,au Concile 
de Nicea,ä la suite duquel,ce terme sera distingue d'auires termes pres- 
que synonymes,et reserve a la personne seule du Christ”. 

Vue sous cette angle,notre image semble glisser vers une image de l'in- 
‚stitution de 1l'Eucharistie,les Apötres &tant les seuls ἃ avoir transmis 
TOSTECHÄBAR Rouleau,p.174,n.13.En ce qui concerne les diverses hypotiie- 
ses concemant le lien entre notre image et le texte,cf.V.KEPWIZIS,op. 
cit.,p.41,notes 51,55. 

10.TAFT,Great Entrance,pp. 352-354 ,et 357.Ce qu'affirme aussi la Prothe- 
ria do Nicolas d’Andida ch.19,PG 140,c01.444,du XIe siecle;cf.ibid.,p. 
358,n.32. 

11..E.BRIGHIMAN,Litugies bastern and western,vol.I:Bkastsrn Liturgies, 
Oxford 1896 ‚op. 3190-3212 Tet acceptez de nos mains de pecheurs ces bons, 
comme vous avez accepte de la part de vos saints Apötres ce vrai sacrifi- 
ve#:.F.MERCENIER et F.PARIS,La priere des Eulises de rite byzantin,t.I,L' 
office divin,la liturgie ‚les sacrements,Amay,1957, P.25Tyaussi le texte 
de Basile est plus riche en connotations sacramentales,non seulement dans 


cette priere,mais aussi dans les deux des fid&les:TAFT,op.cit.pp. 366-367. 


12.G.W.H.LAMPk,A Patristic Greek Lexicon,üxford 1961-1969 s.v,n°9.L' 


aD 
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ce sacrement ἃ l'exortation du Christ!.leci est accentug par la legen- 
de"oi AnöoToAoL " ‚qui les accompägne et qui semble sans replique dans 
des schömas analogues de cette formule iconograpnique. 

Cette scene de communion pourrait alors fonctionner ici soit comme une 
image qui a &migree d'un formulaire de basile ἃ celui de Chrysostome,soit 
encore commenterl'anaphore qui d&ebute ἃ cet endroit precis du rite tet 
plus particuliäement son sens christologique, 

La pfmiere hypothese pourrait trouver un pendanı ailleurs:une image de 
saint lasile figurant dans un autre rouleau liturgique du XIe siecle,ce- 
lui de la üibliotneque Nationale ä'Atnänes 2759 et portant le formulaire 
de Chrysostome,illustre une priere jadis propre au formulaire de Basile; 
il est interessant de noter que le texte de cette priere faisait partie 
du m@me recit de la "Vita" de saint Basile!’(fig.5). 

Mais a cötlE des anges Eventant les Ions deposes sur l'autel,la presen- 
ce anachronique d'autres anges marginaux portant les Dons,enrichit la 
scene de communion non seulement du point de vue de la forme,mais aussi 
du point de vue semantique,en juxtaposant deus &tapes du rite qui se suc- 
cedent dans le temps.A ma connaissance,cette juxtaposition des anges e- 
xercant des fonctions differentes apparatt ici pour la premitre fois 
dans la traaition manuscrite.Quant aux anges qui agitent leur rhipidia, 
ils ne font que rappeler ici-comme sur la scene de la Communion des 


interpretation donndge dans SOPHOCLES,Greek Lexicon of the iioman and By- 
zantine Periods,Boston 1570,est "Lords supper".Voir la -dessus J.SCHULZ, 
Liturgischer Vollzus und sacramsütale Wirklichkeit der eucharistischen 
Opfers,0CP,45(1975) ,D.259,n.31,en ce qui concerne les liens de ce terme 
dans les &ecrits des ueux peres liturgistes et l’icöne,et IDeM,op.cit., 
Iler Teil,0CP,46(1960) ‚pp.5,et16. 

13.1DEM,op.cit. ‚OCP,45(1979),p.266.Pour une bibliograpnie generale de 
i'kucharistie pendant l'iconoclasme,cf.S.GER0,The eucharistic doctrine 
of the Byzantine Iconoclasts,B2,68(1975),Heft 1,9.12,13,n.46 

14.V.KÄPBTZIS,op.cit. „p-42 ,44,et 48.Je voudrais remercier chaleureuse- 
ment le R.P.C.wWalter pour la judicieuse remarque que ce passage lui a 
susgere et dont il a eu l’amabilite de me, faire part,selon laquelle cet- 
te scene pourrait fonctionner comme commentaire generale de l'’anaphore. 
V.KEPEIZIS,op«cit. ‚p.40,n.41;pour autres considerations concernant le de” 
but de l'anaphore,voir TAlT,p.365.A propos des liens de l'iconograpniede 
ce rouleau et le röle du Christ ἃ la liturgie selon la Protheoria,ct. 
KÄPENZIS,op.cit.,pp171,176,et n.46. 
15.2nd priere de la preparation ἃ la communion:fIpdoxec Κε “Τησοῦ " 


ei. BUICHIMAN op, cit.p- 3411 P.HuhgknTen,F. PARLS,op. it, „p.2455 l'image de 
ce rouleau jneult ‚est publide gräce ἃ l'amabilite de M.P.iicolopoulos, 


Directeur de la Bibliotheque:V.KEPSTZIS,op.cit. ,‚p.43,p1.19. Pour consulter 
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Apötres de 1'&glise de sainte Jophie de Kiev'”_]g presence des forces 
angeliques qui,evoquees dans le texte litursique,et surtout dans 1'hym- 
ne de Cherubicon de la Grande Entree,coneältbrent avec le prötre.Ces an- 
‚es dits "de l'anaphore”,commencent ἃ ötre figures dans l'art byzantin 
des 19 Xle sitcle | ‚alors que les anges-portsurs des Dons ne seront rep- 
resentes dans la peinture murale qu'’au XIVe siecle:ils se profilent sur 
les ıurs de la prothese de 1'&glise de Peribleptos de Mistra,dont le de- 
cor d'un contenu iconographique different,a des Elements formels en com- 
mun avec notre image °.Droh l'importance de saisir le sens de ce double 
renforcement de l'idee de la Communion-iucharistie et pendant la Grande 
intree,et ἃ l'anaphore(fig.6). 

Encore une fois,quoique notre texte de Chrysostome mentionne les lons, 
c'est de nouveau dans le formulaire de Basile qu'on y trouve des refe- 


rences explicites et sacramenıales:ä la suite de la m@me phrase qui 6ο-. 
iairait plus haut la scene de la communion,on litz "οὕτως nal En τῶν 


χειρῶν ἡμῶν τῶν ἁμαρτωλῶν πρόσδεξαι τά re ea par 
les anges-diacres,image en figuration anagogique du diacre “.Ajoutons 
ἃ cette liaison par tröp litteral du texte ἃ l'image que l'idee de 
la communion est &galement &voguee par les mömes anges - diacres de la 
"ce m&me texte de la "Vita",cf.GRABAR, Peintures,p.263. 

16.V.N.LAZAREV,Old Russian Murals and Mosaics,London 1966, figs.21,22. 
A propos des forces ang@liques que mentionnent les commentaires liturgi- 
ques,ci.R.BO.liEAT,Les commentaires byzantins de la Divine Liturgie du VII 


17.Sinon plus töt:V.N.LAZAHEV,Mozaiki Sofii Kievskoi ,Hoscou 1900,p9.108, 
n.2:0n pourrait revenir-peut ötre sur le terme "eucharistie” appligude 
ἃ la scöne du coffret du pape Pascal Ier,et ses liens avec des scenes de 
communion de psautiers byzantins;cf.aussi,V.ELBEAN,Rom und die karolingis- 
che Goldschmidekunst,dans Roma_e 1' ὁξδ, carolingia.Atti_delle Giomnate di 
Studio,3-8 Magzio 1976,itoma 1976,p.349, fig.356. 

18.6. MILLET ‚onuments byzantins de Mistra,Album.Pario,1910,p1.114,1,2. 
$.DUFAKNNE,les programmes iconographiques des eglises byzantines de Mis-.. 
tra,Paris 1970,p.50,et D.PALLAS,Die Passion und Bestattung Christi in Dy- 
zanz,unich,1969,pp-258,239,n.729. Pour l'influence de l'nymnographie sur 


le decor de la prothese,cf.ibid.,p.277,et 3.DUFRENNE,Images du decor de 
la protnese,op.cit.2.302,n.28,et J.SCHULZ,Die byzaniinische Liturgie,op. 


cit.,pp.173,et 182,n.50,185,,our des figurations de la Livine Liturgie. 


19.Pour les renvois,cf.suprca n.11z5lART,op.cit. ‚p.200,n.91 pour la par- 
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Grande Entree,mentionnes dans l'hyme de Charubicon” „Get hymne ‚entonne 
par les chantres pendant que le prötre r&cite la priere secrete de la 
Grande Entree,et que s'avancent les diacres portant les Dons,a comme the=- 
me dominant la reception du Christ par la Communion: 

"ὡς τόν βασιλέα τῶν ὅλων ὑποδεξόμενοι "2, 

Le m&me theme constitue le noyau de deux autres tropaires qui rempla- 
cent le Cherubicon;le premier,ancien tropaire de la communion,est chan- 

τέ le jeudi saint: "ποῦ δείπνου σου τοῦ μυστιμοῦ σήμερον, 

. Υἱἐ Θεοῦ κοινωνόν με παράλαβε "22, 
Le second,qui,entre plus tard dans la liturgie nous interesse moins, 
est impregne d'un rdalisme sacramental extrme et il est chante le same- 

di saint: "ὁ γάρ Βασιλεύς τῶν βασιλευόντων καί Κύριος τῶν 
κυριευόντων προσέρχεται σφαγιασϑῆναι nal δοθῆναι εἰς βρῶσιν 
τοῖς πιστοῖς ΠΝ 
Or,pendant ces deux jJours on utilise,comme il est connu,le formulaire 

de Basile dont on vient de se servir pour Elucider notre miniature.Le ca- 
ractere sacramental de ces tropaires met en Evidence le schema d'antici- 
pation propre aux chants accompagnant la Grande Entree de l'&glise byzan- 
tine.Dejä depuis le VIe siecle ἃ Constantinople,l'hymne de Cherubicon 
participait des discussions liturgiques portant sur la presence ou non 


du Christ dans les Dons non encore sanctifies de la Grande Entree’4 οι 


Ticipation des diacres au transfert des Dons;ibib. ‚p.207,n.99,pour le 
refl&t dans l'iconographie du dogme de la non division des deux especes 
lors leur transfert par le clerge ἃ la Grande Entree. 
20.Pour les references ‚cf.TAFT,Great Entrance,p. 54,,texte A,n.de 
21.Ibid. ‚pp. 63-65.La Protheoria,18,PG,140,441,explique le sens de la 


communion de ce texte:scf.infra n. 26. 

22.Ibiäs,p.54,texte B,et pp.68-70.Ce tropaire a &t& introduit dans la 
liturgie de Constantinople le VIe sitcle pour remplacer 1'hymne 
de Cherubicon:ibid. ‚p.69,n.64.Pour l'importance de cette substitution, 
cf.J.SCHULZ,op.cit.,‚Iler Teil,00P,46(1980) ‚p.10,11.H.FOLLIERI, Initia Hym- 


.norum Ecclesiae Graecae ‚v.1IV,1963(=Studi_e Testi_214),p.267. 


23.TAFT,Great Entrance,p.55,texte C,n.7;il est vrai que son utilisation 
est rare ἃ l'&poque qui nous interesse:ibid.,pp.76,77,et H.r0LLIERI,op. 
cit.v.III(=Studi_e Testi 213) ‚p.498. Par ailleurs des archanges assistant 


a la messe illustrent dans notre rouleau la priere de Trisashion,qui s'y 
re fare:GRABAR,doulean,9.173,V.KsPETZIS,op.cit. ‚p. 120,notes 6,7. 
24£fonnues par le "Sermo de paschate et de Sacrosancta Zucharistia 


.& „BG 86° ‚2400 ,240145TAFT ‚ureat Entrance ‚pp.&4”86 


",de 


patriarche Eutyches,chap 
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il faut croire que jusqu'au XVe siecle la m&me preoccupation continue ἃ 
percer dans le commentaire sur la liturgie de Nicolas d'Andida,qui se re 
töre ἃ la liturgie pontificale de la capitale,et qui s'adresse surtout 
25 


au haut clerge”“.Se referant ἃ 1'nymne de üherubicon,il indique que celui 


26 


-ci nous invite ἃ recevoir "le Grand Roi de tous par la Communion"“”; 


"O δέ ἀδόμενος χερουβιμός ὕμνος προτρέπεται πάντας EVreüdev 
nal μέχρι τέλους τῆς ἱερουργίας προσεμτικώτερον ἔχειν τόν 
νοῦν πᾶσαν βιωτιμκήν μέριμναν κάτωθεν ἀφιεμένους, ὡς βασι - 
λέα μέγαν μέλλοντας δέχεσϑαι διά τῆς κοινωνίας. 

devenant sur certaines Ὠυρούμδβθϑ poucrrait-on voir un reflet de ces 1- 
dees qui pr&öoccupaient la pensee theologique byzantine,dans une illustra- 
tion des Homelies de Gregoire de liazianze,manuscrit de la fin du XIe si- 
®cle de Turin,oü le Christ est figure plongeant dans le calice que tient 
un diacre?Cette image illustre en le commentant 16 mot"Dons" que comprend 
un texte de contenu non litureique? (fie.T). 

Sans aller jusqu'ä dire que l'image du manuscrit de Gregoire est d'une 
iconographie apparentde aux anges marginaux du rouleau de Stavrou,la jux- 
taposition de ces demiers ἃ une scene de Communion-Institution du sac- 
rifice eucharistique pourrait &voquer la presence du Christ dans les Dons 
et dans l'üucharistie. 

Concluonssnotre image temoigne d'un schema de communion vide de son 
sens habituel par le decalage de cerains gestes qui peuvent paraltre πλ- 
nimes dans l'ordonnance de la composition mais majeurs dans l'expression 
semantique,et elle est porteuse de formules iconographiques qui se de- 
veloppemt ulterieurement.Mais encore plus significatif,c'est d'avoir en- 


trevu ce processus d'enrichissementdans notre miniature,ainsi que le χὸ- 


"n.135,2.98.Volr aussi Κ᾽. ΚΕΡΕΙΖ ΙΒ, ορ. οὐ, ,Ρ.47,} «82 ;ΘΏΟΟΥΘ que la survi- 
vance de ces pr&occupations dogmatiques ne soit toujours admise,D.PALLAS, 
Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz,op.cit.,p.278,n.889,on ret- 
rouve leur &cho et apres le XIe siecle,chez Symeon de Thessalonique et 

Cabasilas:TAFT,Great antrance,p.62,n.58. 

25.R2.BORNERT,Les commentaires byzantins de la Divine Lirurgie,op.cit. 
‚p.199;cf.ibid.,p.184,& propos de l'auteur du commentaire. 

26.Protheoria 18,PG,140,441;TAFT,Great Entrance,p.ö65,et p.32. 

27.Bibliotheqgue Universitaire ‚cod.C.I.6 ‚fol.88:G.GALAVARIS,The Il- 
lustrations of the Homilies of Gregory Nazianzenus,Princeton 1969, fig,58, 

p1.IX,pp.172,175,qui rattache la miniature ἃ une Etape beaucoup plus a- 


vancee de la liturgie,et apr&s 1' &pjclöse. 


2. Ochrid, Ste Sophie, Communion des Apötres 


# 


7. Turin, Bibl. Univ. 
©. I. 6, f.88v 


NEID 


5. Athenes, Bibl. Nat. 2759, f.3v 
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le gu'en ont $ventuellement joue le texte Ecrit et les tropaires chantes. 


La ‚presence des anges marginaux,@clairee par des allusions des tropai- 


‚res de la Grande Entree,nous permet de p@netrer dans le νέου liturgique, 


evident aussi bien pour l’illustrateur que pour le haut clerge qui uti- 
lisait le rouleau,et de situer d'autres moments diachroniques de la mes- 
se par rapport ἃ l'eucharistie dans laquelle culmine l'office liturzique. 
En demier lieu,on voit combien sont interchangeables-A..cause juste- 
ment de ce νόου saoranental quotidien-‚les deux formulaires ‚celui de_Ba- 
sile et celui de Chrysostome ‚möme si le premier,toujours plus riche en 
connotations liturgiques qui peuvent acquerir une valeur iconographique, 


semble mieux r&öpondre ἃ l'iconograpnie de notre scene. 


ine 
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IOLI KALAVREZOU-MAXEINER 


SILVESTER AND KERULARIOS 


One frustration of the Byzantine art historian is the inability to explain the 
particular meaning of artworks for their audiences. We usually know what is represented, 
but have little or no information about why a work was produced; we thus find it easier to 
talk about the common meaning of many works with the same subject matter than about the 
particular meaning of one. Sometimes this ease hardens into a tendency to overlook works 
that do not fit our notions of Byzantine art, even when these works provide clues, hawever 
difficult of interpretation, to their own genesis. One such work is a mid-eleventh 
century psalter with commentary in the Vatican Library, Vat. gr. 752. It is a large 
manuscript (33,5 x 27 cm.) that had close to 500 folios and over 200 miniatures, all 
painted on gold leaf. Largely ignored by art historians since its publication in 1992, ! 
the psalter is unusual for more than its Iuxury. Its illustrations are unlike those of 
any other psalter. There is nothing odd about the composition or appearance of the 
illustrations, but if one looks at them with a Byzantine eye they become puzzling, since 
their content breaks conventions of Byzantine psalter illustration. For example, David 
and Christ are frequentiy seen together in a single action, anachronistically rather than 
in a typological relationship. The first clues to interpreting the manuscript, then, lie 
in the inscriptions which help identify the scenes. 

The inspiration for the illustrations generally comes from a few words in the 
continuous commentary or catena that accompanies the psalms; the catena was assembled 
especially for this manuscript.? Sometimes short sentences are extracted from the catena 
and added to the scenes or even attributed to the figures as quotes, although often there 
is no apparent relationship between illustration and commentary. For example, the 
commentary of Theodoret on psalm 49 (fol. 159r) discusses God's epiphany and judgment, and 


the right way to sacrifice and bring thanksgiving. While these topics derive from the 
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verses of the psalm, the illustration has no relationship to the comentary. It shows 


Christ and.David seated behind a table accompanied by four other figures; the inseription 


MEN ISAEREUNENIEIRI ING 


reads: "Christ permitted the prophets to sit with him." Or the scene accompanying Bee 


16 (fol. 5lr), which shows the sons of Korah, to whom some psalms are ascribed, confessing | 
to St. 


Silvester. The inscription translates: "The sons of Korah making their confession. 


to St. Silvester." But the commentary provides no illumination. Both of these 


illustrations imply that they belong to a narrative, though no such narratives are known, 


and the anachronism of at least the latter makes such a narrative unimaginable. In 


general, the commentary does not provide enough assistance to interpret the illustrations, 


but serves merely as their formal source. The choice of figures and their actions cannot | 


be explained from within the psalter itself. 


Fortunately, the manuscript supplies other clues. The anachronisms of the 


illustrations almost demand interpretation not directed at biblical events or customary 


religious meanings. The scenes that catch our attention are those that place David and ᾿ 


Christ together, or Old Testament figures together with rarely encountered Christian 


saints and bishops. Of the anachronistic figures, St. Silvester is perhaps the most 


unusual. 


iin esse ERELLEIEIEITEE— 


He is identified by inscriptions eight times in the manuscript -- almost as 


often as he occurs in the rest of Byzantine art -- but his’ appearance varies, suggesting 


that his function in the scenes outweighs reproduction of a received iconography. Two 


examples will have to suffice. The image accompanying psalm 42 (fol. 142r) shows 


Silvester standing before an altar, approached by David and another figure. The 


inscription reads: "David saying to St. Silvester: you helped me and sheltered me." The 


illustration to psalm 44 (fol. 148r) shows Silvester speaking to David: "St. Silvester is 


VROBSCKRRSERSSIERS EEE μομμονυ μεναι υυοστώ 


saying to David: this one is writing about the hearts of those who believe in him." 


One 


assumes that the anachronisms would not have disturbed the 


intended audience if the 


Done 


characters or scenes pointed to another meaning. That is, the figures can be placed 


together because they have a second level of interpretation, one that is not directly 
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selevant to the psalms nor immediately open to us. The dedicatory verses of the 


hanuscript, however much a topos, Suggest that such meanings are hidden in the manuscript. 


ihe verses read in part: "I, the Davidic book of odes . bring a glorified heart to 


those who understand and divine thoughts to those who can perceive." 


The next step to understanding the scenes in Vat. gr. 752 is to question the choice 


οἵ figures. Wny St. Silvester, a saint not very popular in Byzantium® Why is he chosen 


as the one to wnom, for example, David goes for assistance, and why does he appear in the 


manuscript more often than any other saint? The fact that the manuscript's paschal tables 


date it precisely to 1059 1imits the historical circumstances that can be brought to bear. 


Recent scholarship has pointed out that the historical sources suggest that Cardinal 


Humbert brought the famous text of the Donation of Constantine to the attention of the 
ambitious patriarch Michael Kerularios during the disputes leading to the schism of 1054. 
st. Silvester was bishop of Rome during the reign of Constantine the Great, and was said 
to have received the Donation. Kerularios seems to have used this docwment for his own 
purposes, to help advance the position of the patriarch vis-a-vis the Bar Theodore 
Balsamon, for example, in his commentary on the Greek text of the Donation, says that 


some patriarchs such as Kerularios attempted to apply the privileges to themselves that 


the Donation had given to the popes. The historian Kedrenus reports that Kerularios 


treated the emperor Isaac Komnenos with presumption, threatening to unseat him if he did 


not get his way. Kerularios also put on the purple boots reserved for the emperor, a 


prerogative the Donation granted the bishop of Rome; he asserted, according to Kedrenus, 


that this was the custom of the ancient priesthood, adding that little separated the 


priesthood from the kingdom, except that the priesthood was more worthy. 


Romily Jenkins® used these and other sources to discuss an eleventh century silver 


cross now at Dumbarton Oaks. The cross shows Constantine bowing to Silvester, who holds 


icons of Peter and Paul. Jenkins argues that Kerularios was the owner of the cross and 


that he used the scene as a symbolic representation of the patriarch's view that the 
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As Constantine bow on the cross ν 


emperor should be subservient to the church. 


511 
ilvester, so the emperor was to bend to Kerularios. The appearance of Silvester in “m 


manus 
cript may well have a similar function; that Silvester assumes an important place ii 


the illustr ations of Vat. gr . 752 is be yond doubt, though his exact role cannot bi 
e 


e » ᾿ 
det rmined without fur they resear ch. There are, to be sure, many other images in th 
Ἑ 


manuscript that prompt pursuit of this line of research 


3 


While 


Most striking i i i 
riking is the extraordinary stress given to the penitence of David.’ 


he : R Du δα 
image of the penitent David is a common part of other psalter illustration, it 
Ἰ: 


πὸ : . . 
rmally restricted. to illustrating psalm 50, where it recalls the adultery D 
wi 


Bathsheba. In Vat. gr. 


752 scenes of David ‚penitent are distributed throughout ehe 


manuscr ipt. The first instance illustr ates the second verse of psalm 2 (fol. 20r) whi h 
᾽ c 


condemns t i ; 
he haughtiness of kings. Most commentators discuss how the arrogance andı 
us 


igno : 
gnorance of Herod and Pilate led to the crucifixion of Christ; this is the theme common] 1 
only. 


᾿ Η 
a ed ın psa te ὃς Bu au. gr . 752 ἃ Ρ 5 e Ss e ο 6 st by the | 
11] strat 1 r t In γ t rostrat David ı 1 d t hr 1 3 


a ich; : 
rchangel Michael, the patron saint .of Kerularios, and David is shown in need ᾿ 
of; 


"And Christ is | 
A penitential image is.even used to detract from the glory of N 
victory over Goliath. ᾿ 


pardoning. The inscription inserted in the miniature identifies the act: 


pardoning David." 


In psalm 34 (fol. 104r) the miniature immediately following the 


de icti f j j 9 { 
p on 0 the combat Shows David agaın pr ostr ate before Chr ist, and again according t 


the i FE En : 
e inscription, awaiting judgment. David says: "Because you are just and just i 
l 15. your | 


; Η 
m 5 e ot e e f this ype pP ases th 
= ent Th h r Scenes ὁ t ın the manuscy ipt have sım? lar hr ın he 
ΐ 

Inscr iptions, for example, And the lord has remitted his sin, Chr ist 15 par donin: | 
᾿ ᾿ 1 
’ etc. Ρ emar ds some k ind Ϊ | 

D v1 t The re etition of these Scenes of submission .d 0 ] 


explanation. Why should David be shown repeatedly in submission? 


Gi ΤΊ Σ Ν | 
iven the date of the manuscript in 1059 and the common correlation between David and | 
nd: 


emper ΟΥ ‚ one natur al 1y retur ns. to the conf 1 ict between Isaak Komnenos and Ker ular 10 
the 4 


in the lat i 
ter years of the emperor's reign. In 1058 Isaak had Kerularios arrested but 
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the patriarch refused to resign. Thus a synod was summoned to examine him, in the words 


δὲ Psellos, for "impiety, tyranny, murder, sacrilege, and unworthiness." Kerularios, 


however, died on his way to trial. The emperor had his body returned to Constantinople 


and himself performed public penance: Isaak went to the tomb of Kerularios, threw himself 
on the ground sobbing, and asked the patriarch to pardon him for his undertakings against 
The government subsequentiy supported the creation of a cult around the dead 


8 until in December 1059 


him. 


patriarch. Opposition to Isaak from various quarters continued, 


the emperor was forced to abdicate and entered the Studios monastery that was the center 


of Kerularios' support. 


The manuscript, then, must have been produced between Kerularios' death in November 


1058 and Isaak's entry into the monastery; it marks ‘the period when the emperor was the 


leading penitent for the cult of the deceased patriarch, and its illustrations seem to 


express the viewpoint of the patriarch's supporters. The illustrations, that is, have 


their own story to tell. 


Only further research can reveal how closely the intentions of the manuscript's 


But this direction of research is worth pursuing, in my opinion, 


creator can be known. 


because it starts to probe how artistic tradition was used in Byzantium. The manuscript, 


it should not be forgotten, is still a psalter; the topical conmentary is, so to speak, 


hidden in the illustrations for those "uno can perceive." It is not surprising to find 


such: conmentary in a psalter, since the psalter text is ]yrical rather than narrative and 


leaves room for interpretive illustrations. Scholarship has long known, for example, 


without quite knowing how to deal with it, that the images of the Chludov psalter make 


statements about iconoclasts. The political overtones I would like to see in Vat. gr. 752 


are expressed in a manner appropriate to ἃ tightly controlled environment ; one could deny 


their presence if necessäry. It is only the firm control of common artistic and 


intellectual tradition that makes possible the bending of this tradition to more specific 


its specific uses from us, without special 


The weight of this tradition hides 


ends. 


4δ8 


analysis, but revealed them to its audience, which had ἃ refined means of using tradition. 


to comment on tradition. 


Notes 


1) 


8) 
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TAMAR AVNER 


THE IMPACT OF THE LITURGY ON STYLE AND CONTENT 
The Triple-Christ Scene in Taphou 14 
With two plates 


Byzantine painting of the Middle Period offers examples in church vaults 
end miniatures in which are depicted either two or three Christ figures 
represented in the hieratic symbolic mode, each characterized by ἃ 


different iconographic Christ-type. Together they correspond to three 


life stages: the young Emmanuel rendered as an Infant or a beardless 


youth, the adult bearded Christ wearing purple as the Pantocrator, and 
the grey-haired old man figuring the type knom as the Ancient of Days. 
Individually and in combinations, the symbolic meaning of these figures 
as coeval Christological manifestations has been discussed recently in 
a number of studies by various scholars, among them Kantorowicz and others.t 


ee nd 


*“ This paper forms part of my doctoral thesis supervised by Professors 
H. Belting and M. Rosen-Ayalon and submitted to the Hebrew University 
Jerusalem. I thank both for encouragement and efforts, and Princeton 
University for its hospitality and excellent research facilities 
extended for three years. Thanks are due to the Lady Davis Fellowship 
Foundation for a most generous grant during two years used for study 
and research at Princeton. 


Above all, this is an opportunity to express deep gratitude to my 
teacher Prof. Kurt Weitzmann to whose boundless generosity I owe more 
than words can convey, especially for the privilege of researching 

for my thesis beside him in the stimulating atmosphere of the manuscript 
room at Marquand Library. I thank hin for the continous personal and 
and academic assistance, for sparing much of his precious time to 
discuss and guide me and for sharing with me his vast experience. 

I drew more from his lucidity, rediant vitality and personal example 
which was an invaluable source of inspiration in critical observation 
and intellectual discipline. 


1 For discussions and further literature, see G. Millet, La_dalmatigue 
du Vatican, Paris, 1956, ppe 42-43; A. Graber, "La representation de 


1'Intelligible dans l'art byzantin du Moyen Äge," in Ltert de 1a fin 
de 1! αὐτά et du Moye ‚I Paris, 1968, pp» 51-62, esp« 54-57 
includes early sources); E.H. Kantorowiez, "Puer exoriens,” in his 


Selected Studies, New York, 1965, pp. 33-34. On triple-Christ images 
in miniatures, consult Der Nersessian (JöB, 21 (Festschrift Otto Demus) 
(1972) 104-117), Belting ee (ch 38 (1975) 
227-231), Fsuji (DOP, 29 (1975) 167-203), Pepadopoulos (CA, 18 (1964) 
132 £f.), Weitzmann (RESEE, 7 (1969) 239.253) and Gerstinger (in Fest- 
hrift für W. Sag-Zaloziecky zum 60. Geburtstag, Graz, 1956, 79 tf.). 
Examples of triple-Christ images in medallions in churches, in . 
S.M. Pelekanieie, Kastoria, I, Thessaloniki, 1953, pls. 6, 9, 14a, etc. 


31 
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Where only two figures occur, the iconography is evidently based on the 
dogma of the dual natures of Christ in accordance with John 1:1-18,° 

But the triple-Christ image remains enigmatic, and the hypothesis recently 
positted by Tsuji that both dual- and triple-Christ images depend on 

the same source, being connected in a progressive process of development 
of proto-Trinitarian iconography, remains to be proved. It is still 
unclear in what sense precisely end which passages in the liturgy 


specifically call for the triple combination instead of the canonical 
two. 


This paper sins at clarifying this issue through the analysis of two 
nerrative miniatures dealing with this theme in a Constantinopolitan 
manuscript of the 6th decade of the 111} century, namely, codex Taphou 14 
of the Greek Patriarchal Library in Jerusalen. They appear on fols. 
106(107)v and 107(108)v,? and although separated by two other miniatures 
they are nevertheless elosely connected through their dependence on & 
eontinuous text and through their physical position on the consecutive 
ἔδέθρε. The text is an elaborate legendary account of the story of the 
Magi excerpted from ἃ larger anonymous 5Sth-century romance known by its 
edited title as the "Religious Disputes in the Sassanian Court”. * This 


2 One figure combines the three Ch 
rist=-types in t - 
icon in Sinai, see K, Weitzmann, Th θα ter 5 ne 


Sina e Icong, Vol. 
ums Einpl, ae ol. I, Princeton, 1976, pp. 41-42, pl. ZVIII 


3 The number before the brackets r 
efers to the pagination i 
Bein, ee fol. FR as in A, ee 
i in Greek), I, Sankt Peterburg, 18 
pp» 45-65. The number within the brackets refers to the lives as 
ongress pagination which corrects for 518 (and has caused great 
nen and errors), gee K, Clark, Checklist of uscript 
brar the Greek Patriarchate Libra n Jerusalem 


for the Library of Congress, Washington, 1950, 


4 ΒΕ, Bratke, Das sogenannte Relig agespräc f 8 
ionsgespräch am Hof der Sassanid 
(Texte ἃς Untersuchungen, XIX, no. 3), leipzig, 1899, Our per 


between pp. 5,11-9,5 and 11.3-19,.9, 


rofilmed 


rs 
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was later incorporated into an 8th-century homily on the Nativity of 
dubious origin which was traditionally ascribed to John of Damascus. 

In Taphou 14, it is inserted into a sermon by Gregory of Nazianzus and 
is accompanied by fifty miniatures painted in vertical sequence in the 
right column without frames or background and referring to the adjacent 
lines in the left. 


The first scene (fig. 1) which appears at the bottom of fol, 106(107)v ie 
adjacent to a passage relating how the Magi in Bethlehen saw the infant 
Jesus already two years old playing on the floor, and emotionally moved,. 
"Tnen the Magi lifted the Infant Jesus in their arms by turn and 
worshipped him en Accordingly, the seated Virgin on the right watches 
the three Magi in a row attending or embracing Christ, but each holds 

a different Christ-type. In the center the old Magus bends over to the 
right extending his hands to the Infant of the Emmanuel type, rather 
awkwardly suspended on the groundstrip, presumably sitting on it. Further 
to the left, the dark-bearded middle-aged Magus carries a little seated 
figure of Christ as en adult dressed in purple and black-bearded. He 

is turned away from the center and points at a third minute figure of 

the Ancient of Days sitting in the arms of the young beardless Magus at 
the extreme left. The Ancient of Days wears a pink chiton under a light 
blue himation, which are the colors worn by Christ in ἃ presentation of 
the Ansstasis depicted in the first headpiece panel on fol. 2r, heading 
the first Easter Homily in the liturgical collection by Gregory Nazianzanzen 


5 Knom by the opening words Ütörtav τὸ ἔαρ (*"Whenever Spring comes 
around"), the sermon was transliterated and inade ustely edited by 
Sophronios Eustratiades, "Aöyos eis τὴν χέννεσιν τοῦ ἴω fov καὶ Θεοῦ 
Kal ku gas ἡμῶν," ὃ ku, III (Constantinople, 1921) 23=42. 


Neos Ποιμεὴν 
A, Illustrati the Homil Ῥ Gregory of Nazianzus, 
Princeton, 1969, p« 225 n. τὴ has confused this sermon with another 
attributed to John of Euboea on the "Massacre of the Infants and on 
Rachel", in Migne, PG, vol. 96, col. 1501-8. 
On an alternative attribution to one John of Euboea, see the literature 
quoted in H.G. Beck, Kirche und theologische Literatur im byzantinischen 
Reich, München, 1959, p« 503 5.1, esp., F. Dölger, "Johannes 'von 


Euboia'," ABoll., 68 (1950) 5-26. : 
6 Bustratiades, p. 37.16-18. All translations from the Greek are mine. 
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Not all the details in this unique scene are explained by the text. 
One must refer also to the passage on the right side on the opposite 
page at the bottom of the left column on fol. 107(108)r for the number 
and differentiation of the Christ figures. 
after the Magi departed from Bethlehen, ἢ 


"... they came to the place in which they were lodged and 

told to each other the story of the Child and how he had 
appeared to them. The first of them said, "I saw him a Child." 
The second said, 'I saw a man no younger than thirky years.*' 
And the third, "I saw him an elderly aged man.*" 


The order of the Magi by decreasing age from the Virgin is consistent 
with the order observed throughout the manuscript. 


Here the story relates that 


This explains why 
the first who attends the Emmanuel is the old Magus and the last 
embracing the Ancient of Days is the youngest. The picture thus combines 
two episodes in the tale, the events experienced by the Magi in Bethlehem 
and the later recapitulation of that experience in the lodging place, 

The full meaning should be understood on two levels of which the first 

is the simple and straightforward illustration of the text. In addition, 
however, the painting follows the legend in conveying a symbolic embrace 
of Christ revealed in three simultaneous life-stages in an evocation of 

a retrospective nature as a renewed visualization of the Christophany. 
Hence the meaning of the Triple-Christ image lies inherent in the 
theology which lies at the bottom of the legend. This combines two 
fundamental notions regarding the nature of the Divine manifestation in 
Christ, The first is that Christ is polymorphos ( noAup oppös ), that 
is to say appears in simultaneous shapes. The belief that he appears in 
life stages has been shown to have roots in Sassanian religious notions 
of deified Time.® The second idea harks back to an early Christian 
tradition wherein the revealed Deity by Evocation is envisaged in terms 
of & reiteration of the events of the terrestrial history of Jesus, 
dwelling upon those which are significant in the economy of the salvation 


of mankind. Such recitation of the symbolic events of Christ's life is 


7 Ibid., pP» 38.4-6. 
8 Kantorowicz, loc,cit,, esp. the literature in footnotes 56-61. 
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repeated a number of times in the Divine Liturgy, of which the most 
important are two passages which belong to the very early stages in the 
development of the Eastern Liturgy. In the Commemoration, which is the 
first of the two major sectiorsof the Divine Liturgy, and the function 

of which is to evoke the memory of the Redeemer as ritual of Remembrance, 
the essential events recalled are the birth by the Virgin Mary and the 

Holy Spirit, the sufferings culminating in the Crucifixion, and the 
Resurrection with the miraculous happeningswhich followed. Such ἃ 
recitation appears in the Anaphora of the Liturgy of St. Basil and also 

in the climactic part of the ceremony in the Crede in which each participant 
in the ritual in the community of the faithful declares his belief in 

Jesus Christ who 9 


πο „.. descending from heaven was incarnated by the Holy Spirit 
and the Virgin Mary and humanized, and was crucified for our 
sake by Pontius Pilate and he suffered and was buried and 
STOSe ... and ascended into the heavens and is seated at 

the right side of the Father.” 


Tne three life-stages epitomized are symbolical of the incarnation, 
the sufferings which embody Christ’s sacrifice throughout his terrestrial 
life, and the Victory over death. 


Similar conceptions of the Christological manifestation are prominent 
in legends of the Magi emanating from the East and are connected with 
Syrian sources. One elaborate version of the story of the Magi which 
shares the ultimate origin with our Nativity Homily is found in the 
Armenian Gospel of the Infancy (x1.19).10 The closest, however, is 
another &ccount in a unique syriac manuscript, ἃ palimpsest in the 
Assemani collection in the Vatican Library (cod. syr. 162), ἃ chronicle 


9 F.E. Brightman, Liturgies Eastern and Western, Oxford, 1896, pp. 326- 
and 383 for the text of the Crede. See also E. von Dobschütz, 
Christusbilder (Texte u. Untersuchungen, n.f. III), Leipzig, 1899, 

“5 145. 


10 P. Peeters, fvangiles Apocryphes, II, Paris, 1941, pp« 145-149. 
Baumsterk (Geschichte der syrischen Literatur, Bonn, 1922, ps 697) 
produces evidence of a Nestorian Syrian version of the Armenian Gospel 
of the Infancy brought to Armenia in 5% AD, but the date of the 
syriace book which was used for the translation is open to question. 
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written before 774/5 AD in the monastery of Zuanin in Syria.!! It tells 
how after a lengthy prophetic revelation in a cavern where the gifts 
were miraculously treasured, the Magi stop to exchange views about the 
vision of the Infant Jesus and discover to their amazement that their 
revelations varied. Later, on their way to their country, they re-evoke 
similar effigies while eating provisions miraculously reneweiby an angel. 
In their accounts, they explicitly distinguish three life-stages in 
‚Christ's manifestation as an Infant, δα a suffering adult on the cross, 
and as a glorious old man rising victorious from the dead and received 
by angels at the gates of heaven, 


In the simple terms of the legend in the Nativity Homily, the Magi in 
the lodging place do not repeat the exact experience in Bethlehem, in 
which the Epiphany is a manifestation of Christ as an infant. It is 
only in the recollection that they recall the manifestation of three 
figures in the sense of a liturgical Remembrance. Accordingly, the 
artist did not paint the traditional scene which in Byzantine art 
symbolizes the Epiphany in Bethlehem, namely, the Adoration of the Magi 
(Mt. 2:12). Instead, he represented Christ in the three types which 
appear in vaults of contemporary churches, For the manifestation in 
the event of the birth or Incarnation, the type used was the Emmanuel, 
either as an Infant or as a beardless young man; for the phase of 
Christ's manifestation in adulthood, which in the economy of human 
salvation signifies the divine sacrifice, the traditional type was the 
dark-bearded Christ in royal purple which figures in scenes of the 
Ministry up to the Crucifixion, or the Pantocrator; but for the victorious 
Christ manifested after death in the miraculoöus appearances in the 
Resurrection and Ascension and rejoined with the person of the Father, 
11 The manuscript was recently exhibited; see Il Libro della Bibbia, 
catalogue, Internationale del Libro 1972, Promosso dall "UNESCO 
(Biblioteca Apostolica Vaticana, 1972), p. 5, No. 6, Tav. IV. The 
text published by O,F, Tullberg, Dionysii Telmabrensis Chronici 
iiber primus e, cod. ms. syr, Bibl. Vaticanae transcriptus notisque 
illustr, Upsala, 1848-1851, pp. 104-105 and 107-109. See also 


F. Hease, Or,Chr,, n.s. VI (1916) 65-90, 240-270. A convenient 
Italian translation of the Magi episodes are given by U. Monneret de 


Villard, Le Leggende Orienteli sui Magi Evangelici (Studi 6 Testi, 163), 
Citta del Vaticano, 1952, pp. 35 and 45. 
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a different figure was required which would enfold in its meaning that 
aspect of the Deity which is beyond human comprehension, which ie both 
Father and the timeless God revealed to the Old Testament prophets, to 
which Christ the Word is joined after the Ascension. For this congept 
of the Christological manifestation the Ancient of Days was adopted. 


It is clear that the scene on fol. 106(107)v was meant to render & 

visual counterpart to the passage located on the right side of the 
miniature while interpreting the act of the Magi's recollection as ἃ 
liturgical Commemoration. The precision of this explication of the 
triple-Christ iconography is beautifully borne out by the miniature (fig.2) 
which illustrates the continuation of the text at the top of f01.107(108)v 


which χοᾶ: "As they were marvelling at the change of the 
- appearance of the Child, an angel stood over them 
flashing as lightening, fearful to the sight saying 
to them, 'Depart hastily from these parts, lest 
you fall victim to a plot." 


The scene beside it in the top right column shows an angel flying dom 
from the top left and addressing the three Magi feasting around a sigma- 
shaped table. The text says nothing about ἃ meai of which the Magi 
partake at the lodging place, and the setting is clearly the artist's 
personal contribution meant to add to the story in the pictures the 
meaning of a symbolic enactment of ἃ Eucharistic meal through which the 
total Christological manifestation is evoked by the Magi. One should 
add that the scene of the Warning of the Magi told in Mt. 2:15 does not 
oceur in Infancy cycles prior to Iconoclasm, and it is very rare in 
Byzantine art. The only certain case which survives in the 9th-century 
copy of the Homilies of Gregory of Nazianzus in Paris (ms. gr. 510, f. 137r) 
shows the three Magi asleep on ἃ mattress and warned by an angel in ἃ 
dream. The presence of the latter contradicts the canonical account 

but is in accordance with the Protevangelium of St. James (X1:4). 


The addition of the idea of the meal transforms the recollections of 


12 Eustratiades, p. 38.6-10; Papadopoulos-Kerameus, p. 57. 
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the Magi, in essence, into what is called in the theology of the 
Eucharist the Anamnesis!” 
for in a sense the Eucharist is a re-enactment of the Divine manifest- 
ation which the liturgists call the representatio. The consumption 

of the sanctified bread enables the participants in the mystic ritual 

(here, the Megi) to gain symbolically renewed knowledge and possession 
of Christ’s body and understanding of his dual natures, the human and 


which in the Greek means Remembrance, 


the divine, 


This interpretation of the second scene is pictorially supported by 

the iconographic similarity to the scene of the Last Supper.!* In 
particular the connection is reinforced by the objects on the table 

seen in contemporary renderings of the Last Supper, as this example 

from the marginal Barberini Psalter (Vatican gr. 372, fol. 68r), of 

the end of the Ilth century, demonstrates (fig. 3). Especially should 

be noted three crescent shaped objects with two indentations resembling 
8, classical pelts-axe, two of which are seen: in the psalter.1? I have 

no explanation for this enigmatic motif which seems to hark back to 

some shape of a Eucharistic vessel abstracted beyond recognition, This, 
however, is no obstacle in tracing its history and proving its persistent 
link to the iconography of the Last Supper. Limited time does not 
permit to unravel its history but the motif occurs in one of the earliest 
surviving examples of the Last Supper in the 6th-century Rossano Gospels 


(fol. 3) and thereafter.1° In the 11th century it emerges also in 


13 In the NT the word is used in accounts of the first Eucharist 
(I Cor. 11:24, Luke 22:19). Liturgists use it to refer to the 
perpetual "re-calling,” "memorial,” and "re-presenting," in the 
church of Christ's sacrifice, See N.A, Dahl, "Anamnesis. M&moire 
et commdmoration dans le christianisme primitif," in Studia Theologica 
(Lund), i (1948) 69-96; J.A. Jungmann, Das eucheristische Hochgebet; 
Grundgedanken des Canon Misal, Würzberg 1954, pp. 9-25, 8685Ρ. 24; 
Dom Gregory Dix, The Shape of the Liturgy, Glasgow, 1954, pp. 243 ff, 
245, 255 and 263 ff on the Eucharist as Manifestation. 


14 ὃ. Millet, Recherches sur 1'iconographie de 1'Evangile, Paris, 1916, 
D. 286 ff., figs. 272, 277, etc. 


15 Ibid., fig. 278 


16 A Mufoz, Il Codice Purpureo di Rossano, Rome, 1907, p. 14, pl. V. 
A recent color photo is given in W.F. Volbach, Early Christian Art, 
London, 1961, pl. 238. 


ξεεδτηι 


παροις u 
An ἢ τ 
>: μό- 


ı 07 
kepkrd 
awöp' 


δὲ μαι 
sup Kan 
Kr. 


Pr -μὶ 
ἜΤ ΓΤ! 
ΠῪ gu 
up μας 
den 4: Kırü- 


τ. ὡς 
ἐτοῖμου 


" re, N 
, “in ΄ 
fi ru 


m. Ara In. 


se: ΜΡ Ir “τ 


1. Jerusalem, Greek Patr. Lib., Taphou 14, 


Tau 
au 
tal. tr 


= 


ἀαγιοτε 
Υ 


εἰ Ei π΄ IR 
£. 107(108)v. Top: The Warning of the Magi. 
Bottom: The Magi depart from Bethlehem 


La. 


Anlarged detail. The Magi embrace Christ 


2a. 


4. 


Enlarged detail: Warning of the Magi 


ὃ 


3. Vatican, gr. 372 (Barberini 
Psalter), £.68. The Last Supper 


ἘΣ 


2 ἐῶν > ἢ ἢ ᾿ ᾿ ᾿ 
OSS x Bw £ “fa reife 24 x 1 
vossano, Palazzo Archivescovile, Museo Diocesano. Gospels, f.3. The Last Supper 


ΝΜ ΞΞΞΞπΠΠπ πῇπ“ῇπῇπῇπῇπΠπΠπΠρᾷᾳἔἌρΕῸΥΜ ΜΝ on μμμμσμμμμμ μα 


T.AVNER, The Impact of the Liturgy on Style and Content 467 


in the scene of the Hospitality of Abraham (Gen. 18:1-5) in the 
marginal psalters, which is the 01d Testament type for the Trinity and 
the Eucharistic sacrificelT Tnis addition seems to reflect a desire 

to assimilate the Hospitality to the Last Supper on the basis of the 


thematical connection on the symbolical level. 


To conclude, the two scenes discussed offer a rare opportunity 
to penetrate the meaning and define with unusual precision one of the 
central iconographic themes in the decorative program of Middle Byzantine 
churches, which inspired the triple-Christ images represented in 
religious texts. Furthermore, the adherence to the narrative mode 
in Taphou uniquely exhibits an unusual liberty taken with the most 
lofty religious theme of the Christological manifestations and reducing 
it into intimate terms of emotional and narrative expression. This 
approach, which is in perfect harmony with the general character and 
style of the illustration throughout the Nativity Homily, demonstrates 
ἃ sensitivity for artistic unity between paintings and legend. The 
attitude, therefore, counterbalances the enormous attention given in 
recent scholarship to the transformation of narrative representation 
into a more hieratic symbolic character of painting under the impact 
of the liturgy« 


17 On the iconography of the Hospitality of Abraham consult: DACL, 
"frinite," t. 15, pt. 2, 001. 2788; and "Abraham" in t. 7, pt. 2, 
col. 1561-2. On the Trinity in Byzantine art, see A. Alpatov, 
"La Trinit6 dens l'art byzantin et l'icöne de Rublev," £chos d'Orient, 
30 (1927) 15-186, and N.V. Malickij, Seminarium Kondakoyianum, 
ΤΙ (1938) 33 ff (French resum6 on p. 46). It is significant that 
the motif is missing from the Yth-century Chludov Psalter, see 
M.V. 8Xepkina, Minietjuri Chludovskoi Psalter, Facsimile, Moscow, 
1977, fol. 40r. j 


SVETLANA TOMEKOVIC 


LE JUGEMENT DERNIER INEDIT DE L’EGLISE 
D’AGETRIA (MAGNE) 


Avec deux planches 


eK 


L'&glise d'Agetria se trouve ἃ une bonne demi-heure 
de marche de Stauri, situ& dans la partie occidentale infe- 
rieure de la peninsule. La route qui part au Nord de ce vil- 


lage s'arr&te ἃ proximit& de vestiges d'anciennes fortifica- 
tions; de lä il faut descendre l&g&rement vers 1'0uest 
jusqu'ä la cöte rocheuse de la mer. Une fois face a la mer 


on apercoit l'&glise &rigee sur un rocher abrupt ἃ gauche, 
Cette position assure ἃ l'edifice l'isolement absolu entre 
le ciel et la mer. 

Plusieurs inscrintions sont conservees ἃ Agetria (1) 
mais elles ne fournissent aucun renseignement concernant la 
chronologie ou le vocable du sanctuaire. Le nom actuel est 
une deformation de qualificatif ὁ Odegetria inscrit ἃ cöte 
d'une Vierge du type Blachernitissa dans la conque absidale 
ainsi qu'ä cöt& de la Vierge du type El&oussa du mur Est du 
narthex. La peinture de l'eglise, dont seule une partie est 
d'origine, a &t& &tudiee par Ὁ. Vagiakakos (2), plus recen- 
ment par N. Drandakes (3), et dat&e par l'un du 118 et par 
1'!autre du 128 si&cle avanc& (4). Toutefois, le Jugement 
Dernier qui se d&ploie sur la voßte et les tympans du nar- 


nenn 


thex n'!a &t& mentionn& qu'en partie (5). 

Dans l'öglise voisine de l'Episkope,pres du village 
de Saint-Georges, le narthex est ögalement d&cor& d'un Juge- 
ment Dernier dat& des environs de 1200 qui presente des rap- 


prochements frappants avec celui d’'Agetria. 

Notre premi&re täche sera donc de d&crire ces deux 
ensembles, le premier inädit, le second publie par 
N. Drandak&s (6) mais dont la description pourra &tre comple- 
t&e A la lumiöre du d&ecor d'Ag&tria puisque les deux &glises 


ont un programme presque identique et qus *cs parties endom- 
mag&es n'en sont pas les mömes. Nous examinerons ensuite le 
schema employ& en se r&f&rant ἃ l'iconographie anterieure 

et contemporaine de ce theme & Byzance. Les dimensions de 
1t&difice d'Agetria &tant r&duites (7.35 x 3.78 m) (7) par 
rapport ἃ 1'Episkop& (9 x 6.01 m) (8), nous &tudierons enfin 
l'adaptation du m&me mod&öle en fonction de l'espace disponible. 
L'analyse iconographique et stylistique doit ainsi nous 


attnnmeNa 


permettre de situer chronologiquement ces deux Jugements 
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Derniers dont l'int&röt est double, Il tient d'une part ἃ 
la relative raret& de ce th&me avant la seconde moitie du 
128 siecle et de l'autre ἂἃ l'information que ces deux oeuvres 
apportent sur le sort de modäles byzantins dans des r&gions 
coupees des centres artistiques au 1268 siecle. 
x 
x x 

A Agetria le tympan oriental, au-dessus de la porte qui 
möne dans le naos, abrite le Christ de la Seconde venue assis 
sur l’arc-en-ciel entour& d'une mandorle bleue comme c'est 
souvent le cas dans l'Ascension. Le mediocre &tat de la 
peinture ne permet pas d'identifier avec certitude la posi- 
tion de ses mains; il semble qu'il tient le rouleau et 
benit (fig. 1). A gauche, la Vierge tend les mains vers son 
fils; Jean-Baptiste, en face, fait le m&me geste. Derriere 
la Deisis ainsi constitu&e sont figurös les bustes de trois 
archanges en v@tements imperiaux et plusieurs nimbes au 
second plan. Tout ἃ fait en bas, de part et d'autre du 
Christ-Juge, en couvrant en partie les intercesseurs ἃ ses 
cötös, est plac& un grand seraphin rouge brique. Le m&me 
ympan est presque entierement detruit ἃ 1'Episkope ἃ 
l'exception d'un söraphin plac& de fagon identique dans le 
coin införieur Sud. 

Le tympan occidental des deux &glises est särieusement 
endommag&. Les frägments d'un tröne y figurent ἃ Ag&tria. 
Tandis qu'ä 1'Episkop& se sont präöserves dans la partie 
haute le pied et le bas du vötement d'un personnage en mou- 
vement et dans la partie basse (coin sup&rieur Sud), apr&s 
la bande rouge de s&paration, des fragments d'un archange 
(l'aile, le nimbe, la main qui tient le labarum)(fig. 2). 

Le coll&ge apostolique est repräösent& quelque peu dif- 
f&rement dans les deux döcors. A Agetria tous les douze 
apötres au complet sont placäös dans la vofite centrale. La 
peinture est tr&s effacde, mais on discerne deux reng&es de 
six disciples assis et vus de face. Plus bas, sur la m&me 
voßte, figurent au Sud quelques fragments de poissons et au 
Nord plusieurs petites figures redressses. A 1'Episkope 
cette voßte n'abritait que huit apötres. Sur le versant Sud 
se preserve la partie införieure de quatre d'entre eux, 
trönant et vus de face dont les deux du milieu tiennent des 


livres fermes; plus bas, les &coincons sont d&corös de 


poissons (fig. 3). Cette derniäre image mieux conserväe que 
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dans le d&cor präcädent permet de voir les animaux marins 
recrachant des membres humains. Le d&cor du versant Nord 

est presque entiörement tomb& ἃ l'!exception de quelques 
fragments. Les quatre autres effigies de disciples du Christ 
sont reöparties sur les versants Est des voütes Nord et Sud 
(9). Les figures les mieux conserv&es sont celles de la 
vofte Sud. Il s'agit d'apres les inscriptions qu’ les accom- 
pagnent de Simon (ὁ ΧΡ} Zalmelv ) & gauche et de Philippe 
(Ὁ “|χι]ος Φήλητ (ms) ) ἃ droite l&gerement tournes vers le 
Christ. Ils sont assis sur des sieges mitoyens ἃ dossier 
rectiligne ἃ caissons, munis de coussins rouges, et tien- 


nent des rouleaux fermäös. Au-dessus de leurs t&tes on lit: 
I 


[n]ogruläte um’ ἐμοῦ οἱ κατηζαμένοι ns οκώτι(ῃ eg otepov| 

ἴτὸλ ᾿συμαςμένῳ Inu huhu καὶ τοὺς «χζέλοις αὐτοῦ. (Mt. 25:41) 
(lo). 

La trav&e Sud est consacr&e, dans les deux &glises, 

aux scänes de l'Had&s sur fond rouge, et aux differents 
supplices. Le tympan Sud d'Agetria est en partie endommag& 
(fig. 4); de la personnification d'Had&s on ne voit que 
la queue d'un monstre, une sorte de dragon dont le corps 
est couvert d'&cailles; du personnage qui &tait assis dessus 
ne reste aujourd'hui que la jambe gauche et le tissu en-- 
tourant ses hanches. A gauche, seul un buste d'&v@que est 
pr&eserv&. La partie droite du m&me tableau, mieux conservee, 
pr&esente dans la flamme &ternelle les bustes αἰ ἢ au“;re 
&ev&que en haut et d'un couple royal en bas, suivi d'un 
homme design& par une inscription (ὃ πλούτοις λαῦκῇ os ν᾿ 
figure nu; il est assis de profil et tourn& vers l'0uest 
la main droite tendue avec le doigt de la main gauche dans 
la bouche. Le m@me tympan est conserve& dans sa totalite 
ἃ l'Episkope (fig. 5). Le dragon ἃ la t&te redressee montrant 
les dents est mont& par un vieillard aux jambes &cart&es dont 
seules les hanches sont couvertes. Les bustes de neuf 
pecheurs souffrent dans 1'etang de feu. A gauche sont 
plac&s un &v@que, ἃ qui un diable tire la barbe, et deux 
1afcs. Au-dessus de la töte du dragon est figure un "ine. 
Apr&s la personnification d'Hades, un autre diable tire la 
barbe d'un second äv&que en haut et un troisieme prelat est 
figur& en bas; vient ensuite le Riche comme ἃ Agetria mais 
sans inscription; ἃ l'!extr&mit& droite se situe un couple 


royal. 
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Trois sortes de supplices couvrent le versant Ouest 
de la voßte Sud. A Agetria se trouvent regroupes ἃ gauche 
le grincement des dents et le ver qui ne dort pas (deux 
rang&ees de trois t@tes montrant des dents ou mordues par 
les vers) et ἃ droite on distingue des figures fäminines 
avec des serpents, La premiere femme plie l&ögerement la 
main droite et tient de l'!autre main la möche de ses cheveux 
au niveau de l'&paule (fig, 6). Les trois mmes supplices, 
mais prenant chacun une rang&e entiere, sont repräsentäös 
ἃ L'Episkope et designes par une inscription plac&e juste 
au-dessus: j 
[9 Pelegpes av ζδησζόνγοων Iro wer acht stjolv Te «κωλλὴς ὃ “Op 11). 
Ainsi le grincement des dents est plac& ἃ gauche et le ver 
qui ne dort pas ἃ droite (six rang&es de quatre tötes), 
tandis que les deux figures f&minines avec six serpents et 
cing t@tes au second plan se trouvent au milieu (fig. 7). 

La femme ἃ gauche fait un geste des deux mains semblable ἃ 
celui not& ἃ Agetria; celle de droite tend les mains vers 
la premiere, 

Le tympan de la trav&e Nord est malheureusement abim& 
dans les deux äglises. La peinture du versant Quest de la 
voßte tres effacde ἃ Agetria permet n&anmoins de reconnaftre 
de gauche ἃ droite un äv®que, un saint jeune et un autre 
saint civil, tous tourn&ös vers le Nord (fig. 8). A l'Episkope 
trois &v@ques et trois saints civils figurent ἃ cet endroit; 
seules les tötes du troisigme &v@que et des deux premiers 
saints civils sont conserv&es, 

La parent& des Jugements Derniers d'Agetria et de 
1'Episkope est tres grande dans l'!ensemble et dans le de- 
tail. Notons toutefois que c'est le seul rapprochement qui 
peut ®tre fait entre ces deux d&cors et que m&me le premier 
registre du narthex des deux &glises diff£re compl&tement (12). 

x 
x x 

Le sch@ma iconographique que nous venons de däcrire 
est extrömement clair. Le Tribunal c&äleste, avec une place 
en vue pour la Deisis dans le tympan Est, et la rösurrection 
des morts occupent la partie centrale du narthex (13). Le 
tympan occidental, d'apres les rares fragments conservös, 
semble avoir regu dans sa partie basse une repr&sentation 
de 1'Hetimasie entre les deux anges. Tandis qu'auraient pu 
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figurer plus haut soit les anges annoncant 16 Jugement 
Dernier, plac&s donc entre la mer et la terre rendant leurs 
morts, soit l'ange qui enroule le "0161", soit la Pesee 

des ämes, themes habituels ἃ cet endroit. A gauche du Christ 
et du colläge apostolique, ctest-ä-dire dans la travee Sud, 
se deroulent les sc&nes de 1'Had&s et des supplices des 
pecheurs. La position du Riche, nommö par erreur Lazare ἃ 
Agetria, correspond ἃ celle traditionnelle le mettant en 
face d'Abraham et de Lazare; ces derniers auraient pu 
figurer dans le tympan correspondant de la trav&e Nord. En 
effet, endommag& dans les deux &glises, ce tympan aurait 

pu abriter le Sein d'Abraham et la Vierge puisque cette 
trav&e &tait consacree aux images de Paradis comme en temoi- 
gnent les deux choeurs de Justes qui sont preserves, &vtques 
et martyrs, sur le versant Quest de la vofte, 

Rappelons bri&vement que les &l&ments du theme icono- 
graphique du Jugement Dernier (14) apparafssent dans lL'art 
byzantin avant le 116 si&cle dans des enluminures (15) et 
dans des peintures relevant d'autres techniques (16). 
N&öanmoins, sa forme &labor&e semble dater du 116 siecle 
d'apr&äs les exemples conserv6&s dans le narthex de la Panaghia 
tön Chalk&ön ἃ Thessalonique (1028) et de San Angelo in 
Formis (v. 1075), dans la partie Ouest du naos de l'&glise 
de Sion ἃ Ath&ni (fin lle s.) ou de Santa Maria Assunta de 
Torcello (116-128 5.) (17), dans la peinture d'enluminures 
dont le manuscrit gr. 74 de la Bibliotheque Nationale de 
Paris (116 5.) (18) ou des icones dont celles du Sinal 
datdes du lle-12e siecle (19). Les images plus nombreuses 
qu'auparavant du Jugement Dernier se trouvent dans des 
&glises du 128 siöcle surtout en Russie (Saint-Georges ä 
Starala Ladoga v. 1167, Saint-Demötrios de Vladimir de 
1197, Saint-Sauveur de Nereditza de 1199) (20) et en Susde 
(les &glises du troisieme quart du siecle ἃ Garda et ΕἸ 
Källunge) (21), mais &galement en Georgie (1'&glise de la 
Dormition de Vardzia de 1184-1186 ou le second tetr&vangile 
de Diruci, f. 112) (22), ἃ Chypre (Agios Nikolaos-t&s- 
Stegss pres de Kakopetria fig. 9) (23) ou en Bulgarie (la 
crypte de l'!&glise-ossuaire de Batkovo v. 1170) (24). Ajou- 
tons ἃ cela les decors qui ont &t& ex&äcut&s aux alentours 


de 1200, tels que ceux de la Panaghia Mavriotissa pres de 
Kastoria ou de 1'öglise d'Ahtala (25). Non seulement le 
nombre de repräsentations du Jugement Dernier est plus 
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&lev& au l2e si&cle mais l'interdt pour le sort humain et 
1'id&ee du Second Avönement du Christ sont exprimes de dif- 
ferentes facons (26). C'est le cas ἃ 1'Episkope m&me οὐ 

l'Ascension d&core la vofte du b&ma (Act. 1:11), le Christ 


entour& des archanges se trouve dans la coupole et enfin 
le Jugement Dernier est plac& dans le narthex. 

Dans l!&evolution du theme iccnographique du Jugement 
D>rnier aux 116 et 12e siecle celui de 1'FEpiskorp: et 


ass esse 


d'Agetria a peu de parall&les directs en ce qui concerne sa 
disposition sur les vofites et les tympans du narthex (la 
Panaghia tön Chalkeön, Batkovo) (27); en effet, dans les 
autres exemples mentionn&s plus haut il s'agit le plus sou- 
vent d'une composition &tag&e avec le Christ au registre su- 


Agetria, tympan Sud, 1’Hades 


perieur. L'id&e mafltresse qui regit la composition dans les 


4. 
5. L’Episkope, tympan Sud, l’Hades 


deux cas est celle de la s&paration des &lus, ἃ droite du 
Christ, des damnes ἃ sa gauche, d'apres le texte de 1'Evan- 
gile (Mt, 25:33). La variante adopt&e par les peintres de 
l'!Episkope et d'Agetria offre en outre la possibilit& de 
donner un emplaceme'+ privil&gie ἃ l’un des tableaux de la 
scene; ici l'accent est mis sur le Christ-Juge du tympan 
Est (28) ce qui a permis une composition parfaitement 
symetrique, 

Par contre, le choix de differents tableaux constituant 
le Jugement Dernier ἃ l'Episkope et ἃ Agetria correspond ἃ 
une iconographie courante &tablie des 116-126 siecle; le 
seul trait propre ἃ ces decors serait une certaine simpli- 
cit& limitant le choix des scenes ἃ l'essentiel. Le motif 
central est bien entendu celui du Christ-Juge accompagne 
de milices c&lestes (Mt. 25:31), du coll&ge apostolique 
(Mt. 19:28) et des intercesseurs, la Vierge et le Baptiste, 
Le Christ assis sur un arc-en-ciel et entour& d'une mandorle 
est souvent figur& (29). Tandis que, le geste de benedictien 
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ction des morts 


le rouleau ferme& dans la main gauche, qui rappellent son 
attitude de 1'!Ascension, sont rares; un autre exemple serait 
peut ®tre celui d'Ahtala (30). Les anges et les archanges sont 
relativement peu nombreux; en outre les anges d'ordres 
superieurs (EZ. 1:5-25; 10:1-22) ne sont repräsentös que 

par deux seraphins (Is. 6:2) (31). Par sa simplicit& la 
formule de 1'Episkop& et d!Agetria se rapproche le plus 

de celie du grec 74 (ἢ, 93 v) oü seuls deux t&tramorphes 

‚sont repr&sent&s. Les apötres trönant et vus de face sont 
&galement une constante de ce theme, seuls les premiers 


EEE 
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3. L’Episkope, versant sud de la voüte centrale, apötres et 


Agetria, tympan Est, la Deisis 


supplices 


versant Quest de la voüte Sud, les 
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Agetria, versant Ouest de la voüte Sud, les supplices 


6. 


Agios Nikolaos-tes-Steges, coin 


Kakopetria., 


9. 
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peuvent se tourner l&eg&rement en direction du Christ (Chal- 
k&ßn, Torcello, ceux des vofites lat&rales ἃ 1'Episkop£, 
MileSeva). Les livres fermes qui alternent avec des rouleaux 
eux-mömes ferm&ös se rencontrent en dehcrs de l'Episkope ἃ 
Torcello, alors qu'ailleurs il s'agit souvent de livres 
ouverts, Le tröne de 1'Hetimasie (Ps. 88/89:15; 102/103:19) 
manque exceptionnellement ἃ Chalk&ßn et ἃ Backovo. La r&sur- 
rection des morts (Apoc. 20:12-13), omise dans le gr. 7 

(£f. 93 v) figure d'habitude, comme c'est le cas ἃ 1'Episkope 
et ἃ Agttria, ἃ proximit& de 1'Hötimasie, des anges bucci- 
nateurs ou de celui qui. enroule le "ciel" (Torcello, Kako- 
petria, Balkovo, Nereditza). 

La scöne de 1'Hades, plac&e ἃ l'Episkop& et ἃ Agetria 
dans le tympan Sud, se trouve dans des dispositions compa- 
rables sur le mur Sud (Batkovo, MileSeva) ou dans la partie 
Sud du mur Quest (Chalk&ön) (32). La formule de la peronni- 
fication de 1'Hadds entour&e de p&cheurs se rencontre ἃ 
Torcello et dans une icone du Sinal (33). Toutefois, le 
Riche (Le. 16:24) inclus dans ce tableau ἃ 1'Episkope et 
ἃ Agetria, est figur& souvent ἃ cöte& d'autres supplicies 
(icone du Sinaf, Torcello, Nereditza) et tourne& dans le 
sens oppos& ἃ cause de l'emplacement d'Abraham et de Lazare. 
Les supplices sont frequemment divises en compartiments; 
ici 115 sont en rang&es et limit&s ἃ trois variete&s, dont 
la source est ἃ chercher dans les Evangiles canoniques (34). 
Des &lus sont distingu&s les martyres et les &v@ques. Un 
nombre r&duit de trois choeurs se rencontre dans le gr. 74; 
ailleurs leur nombre est de six (icones du Sinal) ou möme 
de sept (Nereditza). 

Dans son ensemble la formule employ&e ἃ 1'Episkope et 
ἃ Agetria, d'apr&s les tableaux conserväs, devait ®tre 
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conservatrice d&jä aux environs de 1200, &poque de 1'Episkope. 


Elle est ἃ peine plus dövelopp&e que celle du grec 7L, et 
les parall&les les plus proches de ses dif’erents tableaux 
se rencontrent surtout dans l'!art des lle et 12e siöcles, 
En ce qui concerne la base textuelle des scenes mentionnses 
ou de peu ä'inscriptions conserv&es (1'!Episkope) on constate 
l’attachement aux textes canoniques, 
Bien que des variations soient limit&es pour la repr&- 
sentation du Jugement Dernier, la parent& frappante de la 
disposition et du choix des tableaux dans les decors de 
1'!Episkop& et d'Ag&tria ne peut pas ®tre le fait d'une 
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coincidence. Les modifications intervenues ἃ Agetria,ä 
cause du manque d'espace, sont minimes et n!'affectent pas 
r&ellement l'impression d'ensemble. Il s'agit le plus sou- 
vent de r&eduire le nombre de personnages representäs dans 
un schöma d&jä tr&s sobre ἃ ce point de vue, Ceci est le 
cas avec les pöcheurs dans les flammes de l1'Enfer, toutefois 
les m@mes catögories y figurent et le couple royal change 
de place pour se trouver avant le Riche,. Le m@me proc&d& 
est utilis& pour les choeurs des &lus de la voflte Nord. 
Une r&organisation plus importante s'est imposde pour la 
representation des supplices de la vofite Sud οὐ outre la 
röduction du nombre de t&tes figurees, le grincement des 
dents et le ver qui ne dort pas ont &t& regroupös en une 
seule rang&e. Le seul &cart notable s'est produit dans la 
disposition du coll&ge apostolique figure dans sa totalit&ä 
sur la voßte centrale ἃ Agetria, r&parti entre cet*e vofite 
et les versants Est des voßtes lat&rales ἃ l'Episkope. La 
Deisis, la r&surrection des morts et l'H&timasie du tympan 
Ouest devaient figurer au m@me emplacement dans les deux 
eglises. L'ensemble des repräsentations cit&es prösente 
en outre des ressemblances tre&s nettes dans l'ex&cution. 
C'est justement cette grande ressemblance des deux 
Jugements Derniers qui emp@che de les situer chronologi- 
quement en se fondant sur des arguments d'ordre iconogra- 
phlque. Par consequent, le seul critöre est celui de 
l!ex&cution artistique. De ce point de vue le decor du 
narthex d'Agetria pr&sente une variante simplifise et des- 
sech&e de l!art de la fin du 126 ou du debut du 13e siecle, 
Ceci est perceptible dans le traitement du Jugement Dernier; 
en premier lieu pour le dessin qui est mieux pr&serv&, la 
couche de peinture &tant endommag&e ἃ plusieurs endroits. 
Cette impression est encore renforc&e quand on compare le 
δέσουν" du premier registre d'Agetria avec la peinture de 
1'Episkop& (les archanges par ex.). L'&cart 
dans le temps est difficile ἃ cerner puisque l'art de la 
region prolonge longtemps les solutions trouv&des vers 1200. 
Une difference de deux ou trois decennies entre ces d&ecors 
semble probable, Il pourrait s'agir du möme atelier qui 
ex&cutait les commandes dans la region en se servant d'un 
modele präcis. N&anmoins, il semble plus vraisemblable que 
le peintre peu inventif de la couche d!origine d'Agetria 


a et© inspir& par plusieurs autres d&cors dont celui de 
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l'Episkope notamment pour 1'image du Jugement Dernier, 

Dans ce dernier exemple non seulement il n'a pas apport& 
a'&l&ments nouveaux, ou m@me locaux, mais en plus il a 
dägrad& son mod&le dans l'ex&cution et par le manque de 
connaissances de la source textuelle. En effet, la confusion 
entre le Riche et Lazare peut difficilement ®tre explique&e 
autrement puisque la peinture est intacte ἃ cet endroit et 
Lazare εἰν figure pas. Le fait d'appauvrir un modele pro- 
venant d'un decor de aualite sans prendre pour autant la 
libert& de le changer semble ®tre le signe d'une &poque 
proche de celle οὐ les &chcs des centres artistiques se 
ressentaient encore dans la rögion. Plus tard, les &l@ments 
locaux viendront se greffer sur l'art des environs de 1200 
provoquant des modifications plus importantes qui affecteront 


la forme et le contenu des decors,. 


N un -- Π ᾿ « 
(1) Ρυδηϊόθβ par V.D.VAGIAKAKOS (Τὰ ab Ὗ Nion γλαίηι 5 νόσοι: 


Ζ Ne ἢ y w ne 
NIS γος τὴν Üuruytos ΚΑ χ λύκος wit ἃ ἦν ἀντῷ TUKo ggg τοῦ ERROR EV 
u Ἂ 66 annee, vol. 61-65, 1913,_99-1023 


APLLA TUE ON KA 3 1 " - ἊΝ 
et par N.V.DRÄNDAKES ( Ἔτευναι τὶς τὸν Ἀάνην. 5 rates Ὃς Aisaoieguins 
«Ἐπτκιρείᾳ ‚1977, ar 198 ses 
(2) Gr. V.D.VAGIAKAKOS, op. cit. -102. ᾿ 
(3) οἵ. VINIDRANDAKES Bezug udt τοχο γραία, τὰς Wlan hin, Athönes, 
1964, 95 n. 1, 96 ἡ. 2-L,"figg. 60, 5 BIMLT 8 decrit brie- 
vement ce d&cor pour le reprendre plus en detail, ἃ d'excep- 
tion du Jugement Dernier (Idem, Traxtuex "ὦ AoNL URS, 
19775 218-219). N 
(4) C£. V.D.VAGIAKAKOS, op. cit., lol; V.N.DRANDAKES, 
raue τὸς Ἀρακλυγιῶῶς Eruetitat, 1977, 218-219. 

(5) WED SRETAKARDS Ton. cit., 201) fait mention de la Para- 
bole du Riche et de Lazare dans la partie Nord du narthex; 
V.N.DRANDAKES (Man®, 95 ἢ. 1) cite la Deisis, les apötres 
dans la vofitte centrale, 1'Hades et le grincement des dents. 
(6) Cf. Ibid., 102-103. L'auteur ne parle que de 1'Hades 

du tympan Sud, des apötres du versant Est et des supplices 
de la voüte Sud. 


(7) Tdem, Naar dus Ἀὐχανδολνδις, Eruutsig, 1977, 213. 
8) Idem, Mane, δ Pr a 
(8 Au Nord on ne voit que les jambes de l'apötre place ἃ 
gauche qui a &t& repr&sent& de trois quarts, le banc muni 
d'un coussin rouge et un petit fragment du second apötre, 

De l'!inscription plac&e plus bas seules deux lettres sont 
lisibles:....T&,.. Les versants Est des vofites Nord et Sud 
sont abimes ἃ Agetria. Br > ᾿ 

(1ο) "Retirez-vous de moi, maudits, aux tönebres preparees 
pour le diable et ses anges! Il s'agit des paroles adressees 
par le Christ aux päecheurs. En dehors des particularites ; 
orthographiques et l'omission des articles on note un certain 
&cart par rapport au texte &vangelique: ä la Bier de τὸ Tue 
Kußveovfigure fra] orsuns Irelez WTepov (Mt. 8:12). 
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(11) Matthieu parle des grincements des dents en rapport 
avec des Juifs qui seront jet&s dans les tän&bres extörieures 
(8:13); tandis que le feu qui ne s'ötient pas et le ver qui 
ne dort pas sont d&ejä des images du chätiment des ennemis 
de Dieu dans 1'Ancien Testament (Is. 66:24) reprises par 
l'Evangile (Mc. 9:43=-18), 

(12) De gauche ἃ droite, en partant du mur Est, se suivent ä 
Agetria une icone peinte de la Vierge ἃ l'Enfant et la Deisis 
de part et d'autre de la porte orientale, deux archanges wi 
encadrent la porte Ouest et des fragments de deux saints 
guerriers et d'un &v&ques sur le mur Nord. Le d&cor du 
premier registre du mur Sud est disparu. Tandis qu'ä 
1'Episkope sont repr&sentäs le Baptefie, ἃ droite de la porte 
Est, trois saints sur le mur Sud, deux saintes femmes de 

part et d'autre de la porte occidentale. Le mur Nord ainsi 
je la partie Nord du mur Est sont endommages. 

13) Le college apostolique se prolonge, comme on 1'!a dit, 
sur la partie Est des ir lat&rales ἃ 1'Episkope,. 
Endommag&e ἃ cet endroit la peinture d'Agetria aurait pu 
.cntenir l'image des milices c&lestes, 

(14) Le theme du Jugement Dernier a &t& &tudi& ἃ maintes re- 
prises,. Nous ne citerons ici que quelques-uns des derniers 
travaux: B. BRENK, Die Anfänge der byzantinischen Weltgericht- 
sdarstellung, B,Z, 57 (1964), 106-126; Idem, Tradition und 
Neuerung in der christilichen Kunst des ersten Jahrtausends. 
Studien zur Geschichte des Weltgerichtsbildes (Wiener Byzanti=- 
nische Studien 3), Vienne 1966; P,A, UNDERWOOD, The Kariye 
Djami, I (Bollingen Series LXX), New York 1966, 109-212; 

D. MOURIKI, An unusual representation of the Last Judgment 
in a thirteenth century fresco at St. George nea Kouyaras 

in Attica,’Avdtumy_ τὰ τῦϑ Asktau τὰς χοιςτιαν κῶς κα ar x 
Σικιατίας , Ze annee, tom 8, Athönes, 1975-76, I45=171, 

avec la bibliographie ant&rieure (Ivid,, note 3), 

(15) Dans le codex de Rabbula, fol. 13 v (586) 1l'image de 
l'Ascension contient des &l&ments de la Seconde Venue du 
Christ (cf. C. CECCHELLI-J. FURLANI-M, SALMI, The Rabbula 
Gospels, Olten et, Lausanne, 1959, f. 13 v); dans le folio 

89 de la Topographie chrätienne de Cosmas Indicopleust&s 

(le Vat. gr. 699 du 7e 5.) figurent le Christ, les anges, 


les morts ressucitös (rf, Le miniature della Toposrafia 


Cristiana di Cosma Indicopleuste, δας C. STORNAJOLO, Milan 
1908, fig. 89). 

(16) THEOPHANE CONTINUE, δά, Bonn, 163-164 (cf. C. MANGO, 

Ihe Art_ of the Byzantine Fmpire 312-1453, New Jersey, 

1972, 190-191) mentionne une image du Jugement Dernier avec 
les justes et les p&cheurs dat&e de 864. Les variantes 
propres ἃ la Cappadoce apparaissent ἃ Yılanlı Kilise (seconde 
moiti& du 9e πρὶ et ἃ Saint-Jean de Gullu Dere (913-920) 

(cf. N. THIERRY, L'Apocalypse de Jean et l'iconographie byzan- 
tine, Section d’histoire de la facult& des lettres 11, 
Geneve, 1979; 319-330). Le Jugement Dernier du narthex 

de Stephane ἃ Kastoria a &t& date d'aprös, le style de la 
seconde moiti& du 96 5, (cf. S. PELEKANIDES, Kastoria, 
Thessalonique, 1953, figg. 87-88; B. BRENK, Tradition, 81-82. 
(17) σῇ, K. PAPADOPQULOS, Die Wandmalereien des XIe Jahrhun- 
dert in der Kierche Πιυκγίκ τῶν χαλκέωνίῃ Thessaloniki,Graz/ 
Koln,1966, dessin 55 O. MORISANI, Gli Affreschi di S., 

Angelc in Formis, Naples, 1962, fig. 65; S.A. AMIRANASVILI, 
Istorija gruzinskogo iskusstva, I, Moscou, 1950, 184; 

I. ANDREESCU, Torcello, DOP 30 (1976) fig. 1. 


(18) Il stagit des folios 51 v et 93 γι ct, ἢ OMONT - 
geile ayec peintures byzantines du le siöcle, Bib Sohn 


< 
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e (gr. 74), Paris,figs. 41,81. A . 
CR: G. SOTTRIOU, Tcones du_Mont Sinai, I, Athenes, 
fi . 1 ο-1 l. 4: ’ 
(20) er ER az; Freski Staroi a 1960, 
= dessin 9; V.PLUGIN, Frescoes of St, Demetrius 
ee ren 1974, passim. N. SYCHEV et V, MYASOEDOV, 
Les fresques byzantines de Spas-Nereditsa, Paris, 1928, 
figg. LXVII-LXXVII. Le Jugement Dernier a ete figure &gale- 
ment dans le narthex de Saint-Cyrille ἃ Kiev (cf. I.P. 
DOROFIENKO - R.J.RED'KO, Raskrytie fresok 12 v. v Kirillov- 
skoj cerkvi Kieva, Drevnerusskoe iskusstvo, Moskou, 1980, 
0). 
ae A. GRABAR, Penetration Byzantine en Islande et en 
Scandinavie, C,A. 13 (1962), 296-301;A. CUTLER, Garda, 
Källunge and the Byzantine Tradition on Gothland, The Art 
Bulletin 51 (1969), 257-266. Ajoutons ἃ cela le Jugement 
Dernier de Sundre (T. MALMQUIST, Byzantine Wall-paintings in 
Sweden, Bujaytıvs lo, sous presse). ; 
(22) οὗ «αὐ GAPRINDASHVILI, Vardzia, Leningrad, 1975, 22, 
figg. 129-130. H. MACHAVARIANI, Gruzinskie rukopisi, Tbilisi, 
1970, fig. 35. 
en ueanenk Dernier fragmentaire est in&dit. Il est 
mentionn& et dat& du 126 siecle avanc& par A. PAPAGEORGHIOU 
(Recently discovered wall-paintings in loth-11lth century 


churches of Cyprus, Actes du XIVe Congr&s international des 
Studes byzantines, Bucarest 1971, Bucarest 1976, I11, 413. 
2.) Cf. A. GRABAR, La peinture religieuse en Bulsarie, 
Paris, 1928, 60, 82-85; E. BAKALOVA, Batkovskata kostnica, 
Sofia, 1977, 55-67. © Sur ᾿ 

(25) Οξ. N. MOUTSOPOULOS, Κοίέτορις, Ταναγὶ κα ἣ ἐλαυριώτι εἰσι. 
Athönes, 1967, figg. 39-47; N. THIERRY, Le Jugement Dernier 
d'’Axtala, Bedi Kartlisa XXXIX (1981) ἃ paraltre. D'autres 
exemples du debut du 1926 si&cle se trouvent dans des &glises 
de Betania et de Timotesubani en Georgie (cf. S, A, AMIRANA- 
SVILI, Istorija, ae E.L.PRIVALOVA, Rospisi Timotesubani, 
Tbilisi 1980 1- . : 
(26) er, ᾿ Ἰού πὸ τὸς La place du 'Tmaniöärisme! dans l'acti- 


vit& artistigue des derniöres decennies du 166 siecle, ἃ 
araltre, 


127) Le Jugsment Dernier est ägalement plac& dans 19 narthex 
ἃ Saint-Cyrille ἃ Kiev ou ἃ Kakopetria mais il s'agit de 
decors fragmentaires. A Vladimir il est en partie conserve 
et plac& sur les vofttes occidentales du naos. Un autre 
exemple est celyi de l'exonarthex de Mile$eva, v. 1236 
(cf... RADOJCIC, Slikarstvo i istorija Mileseve, Belgrade, 
1971 figg. 20-23). : 

(23) A Benschla tön Chalk&ön la Deisis est &galement au- 
dessus de la porte Est, mais ἃ Batkovo ἃ cet endroit figure 
la Vierge au Paradis. ἔ , , 2 

(29) Il est plus rare que le Christ soit repr&sent® trönant 
(la Panaghia tön Chalk&ön, le gr. 7.. ἔν, 95 v, San Angelo in 
Formis, Mavriotissa). ER £ 

(30) La peinture est assez endommag&e ἃ cet endroit. 

(31) Ils sont plus nombreux ἃ Chalk&Ön, Torcello ou sur les 
icones du Sinai. ᾽ 

(32) Dans des compositions &tag&ees cette scene est dans le 
prolongement du torrent de feu (Dan. 7:10, Apoc. 20:10,15) 
qui entraine les damn&s vers 1'Enfer et se trouve dans la 


* - cd 
partie droite du tableau (gr. 74, Torcello, icones du Sinai, 
Nereditza, Mavriotissa). 


(33) C£. G, et M, SOTIRIOU, Icones, I, fig. 150. 
(31) ck. nöte 11. a Ὁ’ 
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SOME VARIANTS OF THE OFFICIATING BISHOPS FROM 
THE END OF THE 12th AND THE BEGINNING OF THE 13th 
CENTURY 


In the development of the iconography of the Byzantine 
church the apse is one of the least dynamic spaces. From 
the earliest times it was reserved for theophanic represen- 
tations of Christ and the Mother of God and different asp- 
ects of their triumphal appearances. This continues through- 
out Byzentine iconography, except for rather unusual cases 
of another composition. In the beginning of the development 
of apse imagery (4th-6th century) strict schemes predomina- 
te, with a single image that usually has a very complex 
content. Formally, the compositions are in a single zone, 
but occasionally they could be separated by a border into 
two zones. If such a separation exists it is strict, and 
scenes from the upper zone have no connection with those 
under them. By the end of this period there comes a turning 
point with the Bawit chapels? frescoes, in which the bizonal 
oompesitions are connected in a firm iconographical link. As 
a variant of the Ascension scheme, in the upper part Christ 
is enthroned, surrounded by the celestial court and in the 
lower part there are two groups of apostles around the cent- 
ral figure of the Virgin(l). 

Such a spatial division will orientate the evolution of 
| Byzantine apse decoration in a new sense. After a period of 
| stagnation during iconoclasm, from the 9th century onwaräs 
| the bizonal apse programme, closely articulated dogmatically 
and iconologically dominates. This leads ultimately to the 
creation of the typical late Byzantine apse programme, with 
the representation of the officiating bishops and the Amnos 
in the lower zone. 

Study of the iconography of this composition generally 
went in one direction, and its sources were sought in the 
earliest representations with liturgical content(2). In that 
way, little by little,the complex meaning of the whole apse 
space was abstracted, and so the single parts were separated 
from the dogmatic whole, which the apse is, and in which 
context it could only be understood. In his iconographical 
research prof. Grabar came to interesting results, which are 
one of the starting points of my study. Discussing two or 
more superimposed images with one meaning and giving as ex- 
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amples apse images from Bawit, he concluded that they ex- 
press a single dogma and that their final meaning is inseps- 
rable. Chronologically restricted to the period of early 
christianity he did not discuss the similar examples from 
later times, but it is obvious that the superimposed images 
from the middle and late Byzantine period are heirs to the 
sonception created by the end of early christian era. Sum- 
ming up the meaning of superimposed apse images from Bawit 
Grabar says that they represent Christ in glory, eternal sa- 
viour and heavenly emperor, on the one hand, and incarnated 
Logos in the womb of Virgin, or inplicated in the Vergin’s 
gesture from the Annunciation, on the other hand. These ear- 
ly scenes from Bawit Grabar links with the liturgy, whose 
very center is the dogma of incarnation(3), 

If we compare their significance with that of apse ima- 
ges from the 12th, 13th and 14th centuries, which present the 
Virgin at the top of the apse between the erchangels and in 
the lower part the officiating bishops, we see that the dog- 
ma of the Incarnation(the Virgin) is present in the later 
examples, too, assimilated to the triumphal representation 
of Christ the ruler (so the celestial suite now surrounds 
the Virgin), but the dogma of the Eucharist is a new additi- 
on, The making of the liturgical procession was long and 
continovs and it can be followed from the very bi- 
zonal apse pictures from Bawit, in which the lower zone is 
given over to the procession of apostles. When the middle 
Byzantine decorative system was created- with the Pantocra- 
tor in the dome- the Virgin took his place in the uppermost 
zone of the apse, and the apostles stood alone in the lower 
zone, in frontal order, This phase is illustrated by some 
monuments of Georgia, Italy and the Balkans of the 10th, 
llth and 12th centuries, but the prototype is still unknown, 
probably some Constantinopolitan monument of the 9th centu- 
ry(4). In the l1th century the static order of apostles was 
transformed into the Communion or the Eucharist, and in the 
same time the composition of the Officiating bishops was 
conceived. Thus was conserved, setting aside the transitory 
presence of the frontal order of apostles, the ambiguity of 
meaning, which in the apses of Bawit and other similar ex- 
amples was: Christ-Saviour - Incarnation; and in apse sche- 
nes with the Office in the lower zone: Incarnation - Euchae- 
rist. If, between the Virgin and the Office, there existed 
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the Communion or the Eucharist ta®, it is only the link ina. 
dogmatic chain between the upper and lower image, the image 
of the historical origin of the Communion as a liturgical 
acte 

In presenting the process of creating the image of the 
Officiating bishops I will avoid the long and misleading the- 
ological work of investigating the textual basis to the ico- 
nography, and will approach its iconology directly. It is 
fact that the scene of the Liturgy of St. Basil the Great in 
St. Sophia, Ohrid, has ideological elements of the Office to 
the :Amnos, but its iconographical origins are in the very 
chapels of Bawit. 

This is confirmed by two examples of the Office which 
at its center do not have the Hetoimasia or Christ-Lamb, but 
precisely the Virgin. The first example of such an unusual 
variant of the theme of the Office is in the hermitage of 
St. Neophytos in Paphos, Cyprus, from 1183. In the apse the- 
re is the Virgin Orant in the middle, between the officiat- 
ing bishops. The texts on liturgical scrolls that the bishops 
hold are common to the Office and concerning them no differ- 
ence between this scene and the usual Office is visible(5). 

The identical scene exists in the south chapel of exo- 
narthex of the Virgin’s church in Studenica, from about 
1235. The difference among this and the previous example is 
that in this case the Virgin is of the Platytera type and 
she is separated in an extra constructed niche, The liturgi- 
cal scrolls of the bishops are mainly destroyed, but from 
what is visible it seems that they do not disagree with tho- 
se from the usual Office(6). (fig. 2). 

The central motive of these two images, which stands 
for the Hetoimasia or Christ-Lamb that are usually in the 
center of the Office, is the representation of the virgin ‚ this 
manifold and dogmatically complex image. It is characteristic 
of both mentioned apse images (conditionally speaking) that 
they are not in classic apses (concerning proportions and 
/or/ form) and that their programme is crowded together in a 
single zone. In both cases the types of the Virgin are those 
which exist in upper zones of apses as indäpändent images. 
(Insofar it differs from Bawit types, in which there are so- 
me that are never or rarely painted as autonomous ἀρ pictu- 
res). In the cases of such a compulsory squeezing of apse 
‚programmes the Virgin overweighed the Hetoimasia (Christ- 
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Lamb), maybe on account of her multiplicity of meanings, 
which in itself implies the sacrifice of Christ, and thus in 
itself (through Christ) salvation. So, it became a substans 
tially synthetic image, thet is not only a concurrence of 
events but the elaborative of a precise iconographical idea, 
The amalgamation of the image of the Office (to the Hetoima- 
sia or Christ-Lamb) and the Virgin, took place in the very 
image of the Virgin, since the order of the bishops and 
their texts remained unchanged considering the image of the 
final form of the Office. Contemporaneous images of the 
Virgin between the apostles (end of the 12th century) in 
peripheral regions of Byzantine artistic influence facili- 
tate the understanding of the minor type of the Office, 
which left no deeper traces. 

The first orthodox form of the Office with the Amnos 
(Kurbinovo, 1191) did not bring the automatic acceptance of 
the formula, Evidently, representing Christ-Lamb on the 
altar was not the vital question, since in the same time 
when it was painted, in some minor churches, there existed 
in the apse of the Ühurch of the Virgin in Studenica, from 
1208/9, the Office of bishops that at its center has neither 
the Christ-Lamb nor the Hetoimasia, The bishops are in their 
normal disposition with the usual texts for the Office, tur- 
ned to the center of the apse, where stands the episcopal 
throne, It is decorated with floral ornaments painted direct- 
ly on the stone with motives identical to some other floral 
ornaments in the church. Above the throne on the inner walls 
of a window there are two archangels officiating as deacons 
(7). Madame L. Hadermann-Misguich gave an interesting opinion 
eoncerning Office scenes without the Christ-Lamb or the He- 
toimasia, and according to her the part of the painted altar 
was taken over by the real one, being in the spatial middle 
of the composition(8). This interesting attitude, with which 
I agree completely and for which there is more evidence, 
could be completed with somewhat different examples, like 
this from the church of the Virgin, This very scene of the 
Office zequired its full sense only in that moment of the 
liturgy when the bishop set on the throne, symbolizing 
Christ, Since Studenica was not a bishop’s residence, it 
happened on the rare occasions of his visits and offices to 
the monastery and the church, 

An exceptional variant of the Office was painted in the 
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Mittle church of St. Nikolas at Studenica (hereinafter: Nik- 
oljata), from 1230-40(9). In the procession of bishops there 
can be identified John Chrysostom and Basil the Great, and 
at the top of the apse there is a Virgin Platytera between 
two archangels. On the inner walls of the apse window there 
are a cherub and a seraph and on the intrados of the apse 
window arch there is a whirling disc. Since the painted spa- 
ce under the window is totally destroyed it could not be 
said with full certainty that the whole is conserved in its 
original form. The destroyed segment could contain the 
Christ-lamb too, as it has already been suggested by previ- 
ous scholars. I can only notice that the destroyed space was 
bordered with red lines, and that in the bema there are few 
such spaces, inconvenient for painting, bordered and filled 
with floral ornaments. Anyway, window frescoes deserve ex- 
planation, since they are new elements of the composition. 

A cherub and seraph frequently appear in Byzantine ico- 
nography and, as a celestial suite of Christ, they figure in 
all of his "thronal" images, or as an escort to the Hetoima- 
sia, the prepared throne. Their presence in an Office scene 
gives a more ceremonious and complex significanse to the 
scene, hinting at the triumphal character of the liturgical 
act. On the other hand, the whirling disc until recently was 
a hardly known element of Byzantine iconography, although 
the explanation which the late prof. Radojliö gave not so 
long ago could be accepted(10). He considered whirling discs 
(on the pendentives in Miledeva) as signs of the Logos, the 
Word of God and, as the matter of fact, this is exactly 
written in the only signed example in Lomnica, Bosnia, from 
1578. The disc as the sign of Logos elucidates the idea of 
the apse image, making its content more compiex. On the one 
hand bishops officiate before the God-Logos in its mystical 
form and on the other hand before the real throne in the 
center of the bema- whether or not prepared- that is, before 
the Christ-Lamb upon it. The bema altar acts in the scene in 
the way that L. Hadermann-Misguich saw it. The cross-section 
shows that the window vertically continues from the altar, 
so, in the frontal aspect, the very altar makes a part of 
the scene, acting for the painted one, with the eventual 
offerings, ἃ. e., the Christ-Lamb. 

One example from the end of the 14th century shows that 
one cannot quite exclude the possibility that in the now 
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destroyed space in the bema of Nikoljata there was once the 
Amnos. I am refering to the scene of the Officiating bis- 
hops in Veluce, Serbia, in the center of which is the Christ 
-Lamb with processing bishops on both sides, led by archan- 
gels-deacons(11). On the inner walls of the apse window the- 
re are a seraph and a throne (in the place of the cherub in 
Nikoljala). The essential difference between the compositi- 
ons in Nikoljada and Veluse is made by the disc of the Logos 
which in Nikoljada is not only a formal but substantial part 
of the scene, Ideological affiliation to the Office in Niko- 
ljata is shown by some examples from about the same date in 
Georgia in which the bishops in procession adore the cross 
(12). This suggests that, until the Melismos was regularly 
represented, and this happened by the beginning of the 14th 
century, more general formulas for the representation of the 
divinity were used, among which those with the cross are 
known already in early christian art. 

Reviewing such different aspects of the Officiating 
bishops from the end of the l2th and beginning of the 13th 
century, we may conclude that the evolution of the icono- 
graphy of this scene during the period does not follow the 
theological and dogmatic disputes of the 11th and 
12th centuries. Hadit done so, the conclusions of conneils 
would, under the veil of the "orthodox image" of the Christ- 
Lamb, be consistently applied in the scenes of the Office. 
To such a historically hypothetical attitude should be oppo- 
sed the iconological (or pietorial) one, As a liturgical 
space, with painted representations of bishops taking part 
in the liturgy, the apse did use, together with the throne, 
manifold spatial and associative allusions, without losing 
contact with the dogmatic messages known already in the 
first christian apse images. The greatest novelty was the 
direct liturgical content, Nevertheless, iconological sub- 
jects were more instrumental than theological and rigid 
dogmatic attitudes in creating the composition of the Office 
of bishops, 

Consequently, until its uninterrupted "iconological" 
transmission had been stabilized, the scene of the Offici- 
ating bishops and the Amnos could not be firmly established. 
This needed a period of more than a hundred years, from the 
painting of Kurbinovo until the beginning of the l4th cen- 
tury. 
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1. The apse of the Church of St. Nikolas 
in Studenica 
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2. The apse of the south chapel in the 
exonarthex of the Church of the 
V4rgin in Studenica 
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12 PD; Velmans, L’Image de la D&izis dans les öglise de 
G&orgie et dans celles d’autres r&gions du monde byzantin, 
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L’ATELIER ARTISTIQUE PROEMINENT DE LA FAMILLE 
THESSALONICIENNE D’ASTRAPASDE LA FIN DU XIlle ET 
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DES PREMIERES DECENNIES DU XIVe SIECLE 


La peinture byzantine de la fin du XIIIe et des premid- 
res d&cennies du XIVe sitcle fait, sans doute, 1’une des 
plus riches periodes dans l’histoire de la culture byzanti- 
ne dont des oeuvres artistiques nombreuses sont conservees 
jJusqu’ä nos jours. Elle est connue non seulement pour l’ap- 
parition de la nouvelle structure stylistique, propre ἃ 1’8- 
poque de la dynastie des Pal&ologues, mais &galenent pour la 
grande prosperit& ἃ laquelle une pleiade de generations nou- 
velles de peintres avaient pris part. L’etude de la peinture 
de cette &poque a mis au jour de nombreux ensembles artisti- 
Gues homog&nes, attribues ἃ des maitres anonymes ou connus 
de nom. Parmi ceux-ci, dans la Macedoine ou plus largement 
dans les Balkans, ]a place la plus importante occupe 1’oeuv- 
re artistique des peintres Michel Astrapas et Eutych (de 
1’an 1295 jusqu’ä 1’an 1320). Il ne faut pas, bien entendu, 
sous-estimer l’oeuvre de leur contemporain Georgios Kallier- 
gis de Thessalonique qui a &t& €galement un artiste renome, 
connu par ses fresques de Verria (de 1315), helas, les seu- 
les qui portent sa signature, Certes, d’autres peintres dou- 
es ont travaille ἃ la mä&me €epoque, mais leurs noms sont tou- 
jours inconnus et beücoup d’eux le resteront peut-etre ἃ ja- 
mais. Depuis longtemps et aujourd’hui encore, plusieurs sa- 


vants comptent le peintre "Nanuel Pans@linos" de Thessaloni- 
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que parmi ces artistes; ils le prennent pour. une personnali- 
te reelle et situent son activite au commencement du XIVe 


siöcle dans la region de Thessalonique et du Nont Athos, 
Mais, nous ne trouvons pas d’arguments ἃ l’appui de cette 
hypothese, 

Le fait est que nous ne connaissons aucune peinture si- 
gnee du nom de cet artiste, Et, il ya des indices dans nos 
recherches anterieures qui nous font identifier cette persen- 

nalite (tr2s glorifiee dans les sources des XVIIe-XVIIle si- 
&cles) au peintre Michel Astrapas ou ἃ quelqu’un des autres 
membres de la famille d’Astrapas. Ceci d’autant plus que le 
- röle pro&minent de Michel Astrapas dans la vie artistique de 
la Macedoine et le prestige des membres de sa famille dans 
le milieu de Thessalonique sont &vidents, On peut supposer 
aussi que quelque membre de 18 fanille d’Astrapas ait recu 
le surnom de "Panselinos" d’apr&s les illustrations des sur- 
faces de la lune (la pleine lune) dessinsdes par Hariton 
(Jean) Astrapas - eitoyen de Thessalonique, publi6es dans la 
pi2ce de Demetrios Triclinios. 

A l’appui de ces suppositions on peut signaler encore le 
fait que les conseils adresses aux peintres dans les sources 
des XVIIe-XVIIIe siöcles de copier les oeuvres de "Panseli- 
nos" &taient r&alisss ἃ cette epoque 1ὰ ainsi que les pein- 
tres prenaient exemple sur les fresques de la rremiäre phase 
de Michel Astrapas (surtout sur celles de Peribleptos d’Ohrid 
et sur quelques-unes du Mont Athos). 

L’origine thessalonicienne du peintre Michel Astrapas et 
de 1’illustrateur Hariton (Jean) Astrapas est dejä incontes- 


table, Et, le fait que nous ne connaissons pas ἃ Thessaloni- 


Que de peinture signde du nom de Michel Astrapas ne sienifie 


point qu’il n’ait pas exerc& d’activite artistique dans cet- 
te, seconde par l’ordre d’importance, metropole culturelle 
de Eyzance, Parmi les peintures anonymes nombreuses, conser- 
vees ἃ Thessalonique, de l’attention particulifre attirent 
les fresques de 1’&glise du Saint Nicolas Örphanos, Dans la 
science contemporaine des opinions tr®s divergentes sont ὈΡέ- 
sentees au sujet de la chronologie, des fondateurs et des 
maitres de ces fresques. Nous considerons les plus r&elles 
celles qui datent les fresques du premier quart du XIVe si- 
&cle. Quant aux hypothöses relatives au fondateur de 1’Eg- 
lise (Nicon Kapandritis ou le τοὶ serbe NMilutin), nous con- 
siderons qu’il est pour le moment €galement possible de pen- 
ser encore ἃ 1’un des membres de la famille renomde des 
Sgouros, dont on parle, d’une facon indirecte, dans les ac- 
tes du monastäre Zographou de Mont Athos oü une &glise de 
Thessalonique, dediee au Saint Wicolas, est mentionnde aus- 
si comme 1l’Eglise "de Sgouros". A cöt& les essais, faits 
Jusqu’ä prösent, d’attribuer ces fresques au zographe Geor- 
gios Kalliergis ou ἃ quelque autre peintre anonyme, nous 
considerons qu’il est egalement possible de prendre en vue 
le zographe Michel Astrapas ou quelque membre de sa famille. 
L’activite artistique träs f&econde de ces artistes, les 
plus @minents ἃ Thessalonique - qui travaillaient sous les 
auspices des plus hautes autoritös d’Etat sur le territoire 
de la Mac&doine et dans quelques regions de la Serbie (le 
grand hetöriarque byzantin Progon Sgouros, parent proche de 
l’empereur Andronic II et le roi serbe Etienne Uros Milutin, 
egalement tres proche parent de la famille imperiale des Pa- 


l&ologues) nous fait croire, aujourd’hui plus qu’auparavant, 
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qu’ils sont, eux-meömes, les repr&sentants de 1’Ecole arti- MILTOS GARIDIS 


stique thessalonicienne de la fin du XIIIe et des premiäres APPROCH ΕΣ , 
decennies du XIVe si®cle, ou bien, compte tenu du röle pro- ΠῚ nn m 


eminent de Michel Astrapas (et de quelques autres membres Avec quatre planches 


de sa famille), de 1’Ecole de la famille artistique d’Astra- 
Le theme du Melismos (partage de l'agneau) illustre la par- 


pas. 
Kot tie centrale de la liturgie des fideles, qui culmine avec la Com- 
Notre essai i : : : N ᾿ : 
i de proposer des formulations plus precises munion. Il est introduit dans le decor des absides ἃ partir du mi- 
sur certains aspects de 1’histoire de la peinture byzantine lieu du XII& sitcle, sous l’!effet et comme un &cho des controverses 


z i f ᾿ ΝΣ ; ᾿ Ε Ἔ 
touche un autre probl!me assez complexe, d’ailleurs ἀδ)ὰ theologiques et liturgiques de l'epoque,qui portaient essentielle 
΄ ment sur le fait de savoir ἃ qui l'on attribuait le sacrifice of- 


traite, qui est i ; : PER 
ΠῚ celui de l’existsnce et de la definition fert pendant la liturgie(1). Apr&s quelques heäsitations (Nerezi, 


des "&coles" dans 1’&volution de la peinture byzanti 1164, et Veljusa avec l'image symbolique de l'Hötimasie(2)) et des 
Ρ yzantine, ᾽ J 


L’espace ne nous permet pas de procdder ἃ une revue detail- variantes non fixdes (Samari en Messönie, vers la fin du XIIe s., 


a En a avec l'image-symbole du Christ adulte mort, &tendu sur la pierre i | 
critique des i i : ὸ & sie | 
4 observations anterieures ἃ ce sujet. de l'onction(3)), on accepte, apr&s le milieu du XII& siecle, 1L'i- | 


Bref, nous acceptons les considerations de certains savants mage du Christ-Enfant comme symbole du sacrifice liturgique au cen- 


(A.Grabar, O.Demus, M.Chatzidakis, T,Velmans et autres) et, tre du d&cor des absides. (tcellule de l'anachor&te serbe Pierre de 
Kori$a, apres le milieu du XIIe siecle(#). ; Saint-Georges de Kurbi» 


de plus, nous exprimons des r& 
"US, P serves serieuses vis-ä-vis novo, de 1191, premier exemple connu et date, avec l'image du Christ 


les termes tels que sont "&coles nationales", "&coles de tel -Enfant couch& et nu dans la pat&ne(5) ; Saints-Anargyres ἃ Kasto- 
ria, XIl& s.(6)). 


ou tel souverain", "&coles de tel ou tel &tat" etc. A notre 
L'illustration de ce möme th&me, symbolique ἃ ses d&buts et 


avis, les termes &ventuels des &coles d & 
ne devront &tre bas&s dans son principe, n'avait pris, ἃ 1'&poque pal&ochretienne, que 


que sur les contributions individuelles des auteurs, connus la forme de l'Agneau divin qui symbolise le Christ et son sacrifice 


de nom ou inconnus, dans le develo me i 
᾿ loppement general de la pein- (T)-Voir ἃ ce propos, Gordana BABIC, "Les discussions christologi- 


ques et le decor des Eglises byzantines au XII& siecle. Les &v6- 

ques officiant devant 1'Hötimasie et devant 1'Amnos", dans Früh- 

mittelalterliche Studien, 2 Band, Berlin 1968, pp.368-386. 

-Sur les doctrines de l'&poque pr&c&dant le XI& siecle, voir 8. 

qu’elle porte l’empreinte creative individuelle dans le cad- GERO, "The eucharistic doctrine of the byzantine iconoclasts and 
. its sources", dans Byzantinische Zeitschrift, 68 Band, 1975,Mu- 

nich, pp.4-22. 


ture en Byzance. Ceci d’autant plus qu’il est dejä bien &vi- 


dent que la peinture byzantine n’est pas impersonnelle et 


re ä’une region ou d’un territoire plus &tendu dans certaine 


epoque. Et voici pourquoi nous plaidons pour mettre en va- (2)- G.BABIC, "Les discussions christologiquess-..uuu.."; op.cit. 


(3) -Helene GRIGORIADOU-CABAGNOLS,"Le: d&cor peint de l'eglise de 
Samari en Mess&nie", dans Cahiers Arch&ologiques 20(1970),pp- 


dividuelles dans les oeuvres des Peintres dans 1’histoire 177-196. 


longue de la peinture byzantine, (4)-V.DIURIC,"Najstariji Zivopis isposnice pustinoßitelja Petra Ko- 
rifkog",rösum& frangais"Les fresques les plus anciennes dans la 
cellule de l'anachortte serbe Pierre de Kori$a", dans Zbornik Ra- 
dova Vizantolo$ki Instituta, LIX, 5, Belgrade 1958, pp- 173-200. 


leur en premier lieu les qualites artistiques cr&eatives in- 


(5) -Lydie HADERMANN-MISGUICH,"Kurbinovo,les fresques de Saint-Geor- 
ges et la peinture byzantine du XIIe siecle", Bruxelles 1975, 


p- 17. 


(6)-St.PELEKANIDIS,Kaotopıd, Βυζαντιναί Torxoypaplar,Planches,Thes- 
salonique 1953, Pl. 5 et 9, aetb. 
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volontaire - en relation avec le passage bien connu d'Esale(53,7) 

et celui, &galement cel&bre, de 1'Evangile de Saint Jean (Jean 1,29) 
- tout en rappelant l'animal destin&, par excellence, au sacrifice 

du culte juif et des cultes palens. Mais , dejä au IV& siecle, 1' 

agneau est identifie au Christ-Enfant par des references puistes m&- 

me dans les textes &vang&liques(7). 

Au XIV& siecle, Nicolas Cabassilas explique que le Christ est 
figur& sous les traits d'un enfant parce qu!il a &t& offert en don 
dös sa naissance(d). 

La figuration du Christ sous les traits de l'agneau est inter- 
dite par le canon 82 du Concile "Quinisextum" tenu ä Constantinople 


en 692. Rome n'ayant pas reconnu les decisions de ce Concile, les 


peintres continuent de faire figurer l'agneau en Occident.L'image 
de l'agneau symbolique, disparue de l'iconographie des Eglises Ori- 
entales, y r&apparait au XV&-XVI& siecle en Moldavie, certainement 


sous l'influence directe de 1'0ccident(9). (fig.1) 


Les commentaires byzantins de la Divine Liturgie, dans la ver- 
sion la plus ancienne de Historia Ecclesiastica, expliquent le rite 
de la bönediction des oblats (τροσκομι δή) et &tablissent un paral- 
lele entre la prothese et le lieu oü le Christ a &t& crucifi&(10). 
C'est effectivement dans la proth&se qu'est c&ölebre& principalement 
le rite de la pr&paration des espäces. les images du M&lismos, il- 
lustration et reflet symbolique de ce rite, devraient logiquement 
figurer ἃ cet endroit(11). 
D’ailleurs, certains moments du rite, illustr&s comme tels 
par les peintres,figurent exceptionnellement dans l'abside de la 
prothese. 


(7)- 1.D.STEFANESCU, L'illustration des Liturgies dans l'art de By- 
zance et de 1'Orient , Bruxelles 1936, p.112, cite des passages 
tr&s explicites de St.Cyrille de Jerusalem et de St.Jean Chry- 
sostome(Homelies 7,5). 


(8)- MIGNE, Patr. Gr. Tome 150, 001.380-381. 
(9) -I.D.STEFANESCU, L'illustration des Liturgies..., op..cit.,p-112. 


(10) -Historia Eoclesiastica, 48, ed.F.E.Brightmann, The Journal of 
Theological Studies 9, N°35 (Avril 1908), »-.389-390. 


(11) -La question est discut&e par Christ.WALTER,"The Christ child 
on the altar in byzantine apse decorations", communication au 
XVe& Congr&s Intern. d'Etudes Byzantines, Athenes 1976, paru en 
resum& et sous le titre "The influence of the Protheoria and 
of the Rite of the Prothesis upon Apse Decorative Programs", 
dans Resum&s des Communications,III, Art et Archeologie, XVe& 
Congres Intern.d'Etudes Byzantines, Athönes 1976. 
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L'influence de la Liturgie et des controverses theologiques mo- 
difie le programme iconographigue des absides et y generalise, au 
XIV& siöcle, la pr&sence du theme du Mölismos sous la formule du 
Christ-Enfant couch& et nu sur la patene, entour& de part et d'au- 
trepar des figures de P£eres de l'£öglise en evöques officiant qui se 
font face et s'inclinent devant son image. (fig.2) Ges mämes &vöques 
figuraient d&jä en position frontale dans les absides, mais leur pre&- 
sence avait alors une autre fonction et n'&voquait ni la liturgie 
ni le myst&re eucharistique(12). 

Cette influence de la gratigve liturgigque et le fait que la 
Sainte Communion est le noyau.central du rite expligque, peut-ötre, 
le fait que le thöme du Mölismos passe de la prothese ἃ l'autel(15). 

Les peintres n'en ont pas retenu une formule unique elönt vrai- 
semblablement rendu iconographiquement differents moments du rite 


et pas obligatoirement le moment du partage des parcelles du corps 
au Christ(14). 


L'image du Christ-Enfant dans la patene, image symbolique de 
la victime expiatoire, bien que concretisee dans la figure du Christ 
et substitu&e ἃ celle de l'Agneau, garde, dans la plupart des cas, 
son caractere hautement symbolique.Et ceci,bien qu'une serie de com- 


mentaires, surtout au XIII&-XIVe& siecle, insistent sur le fait du 


(12) -Voir ἃ ce sujet, M.CHATJIDAKIS,'Bufavrıveg Τοιχογραφίες στόν 
Ὦρωπό "(Peintures murales byzantines ἃ Oropos), dans AXA.E, , 
Per.IV, Vol.1, Athönes 1959, pp.87-107(91-99). 


(13) -Christ.WALTER, "The Christ Child on the altar.....", op. cit. 


(14) -I.D.STEFANESCU, L'illustration des Liturgies.., op-cit-,p.113. 


-Sv.RADOJICIE, "Izobraenije otroka pri cerkovnom vchode v serb- 

skoj Zivopisi nacala XV veka', dans Volume dedi& ἃ V.N.Lazarev: 
"yizantije, juönye slavjane i Zapadnaja Evropa. Iskusstvo 1 Kul- 
tura", Moscou(Nauka) 1973,pp-324-332. 


-G.BABIG, "Simbolicno znacenje Zivopisa u protezisu Svetich A- 
postola u Peci"(La signification symbolique de la peinture dans 
la prothöse des Saints-Apötres ἃ Pec), dans Zbornik ZaStite Spo- 
menika Kulture, XV, Belgrade 1964, pp.173-181. 


-J.RADOVANOVIG, "Ikonografija fresaka Protezisa crkve Svetich 
Apostola u Peci" (L'iconographie des fresques de la Prothäse 
aux Saints-Apötres ἃ Pe&),dans Zbornik za likovne umetnosti,h, 
Novi-Sad 1968, pp.27-63. 
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sacrifice congu et decrit comme un sacrifice sanglant(15). 

Le Melismos s’affirme donc comme une image charg&e d'un haut 
symbolisme evoquant le sacrifice divin et correspondant au moment 
culminant de la liturgie, ä la pri&re dite par le prötre preparant 
la Communion. 

La peinture byzantine ἃ partir des Pal&öologues s'en tient, en 
general, ἃ cette presentation du theme avec des variantes, sans 
beaucoup s'&carter de cette repr&ösentation symbolique du mystere 
eucharistique, qui est d'ailleurs &voqu& et doubl& par d'autres i- 
mages symboliques dans le Sanctuaire, illustrations d'&pisodes de 
l'!Ancien Testament. 


Or, la tendance au "r&alisme", doubl&öe par un penchant ἃ in- 


terpr&ter litteralement les textes et les prieres liturgiques a con- 


duit, comme on le sait, ὃ la creation de nouveaux themes et cycles 
iconographiques, surtout au XIV& siecle. 

Cette nouvelle approche "r&aliste" n'a pas &pargn& l'image 
symbolique du M&elismos et certaines repr&sentations de ce theme de- 
passent les conventions dejä &tablies et qui s'en tenaient ἃ un sym- 
bolisme &voquant surtout le sacrifice spirituel et non sanglant. 

Dans ces cas un peu particuliers, qui sont tout de mö@me rares, 
du Melismos, dans lesquels on observe cette nouvelle attitude "r&a- 
liste", les artistes ont interprete, me semble-t-il, litteralement 
le texte de la pritre (anamn&se et &picl&se) dite au moment de la 
preparation des especes et de l'extraction des parcelles prises 
dans les oblats ou prosphorai. Pour cela, ils se sont inspir&s direc- 
tement ou, peut-&tre, indirectement, des commentaires liturgiques, 
tel celui de Thöodore 4'Andida(16) ou de la prißre dans la liturgie 
de Saint Jean Chrysostome(17), car ces commentaires jouissaient d'un 


consensus genöralement admis ἃ 1'&poque. 


(15)-Voir„.par exemple, le Recit de 1'Abbe Daniel de Pharan, Apoph-: 


thegmata Patrum,Patr.Gr.,Tome 65, 1864, col* 156.160, et aussi 
Nicolas Cabassilas, Patr.Gr., Tome 150, c01.380-381. 


(16)-F.E.BRIGHTMANN M.A. ,Liturgies Eastern and Western.The textes, 
original or translated of the principal liturgies of the Church. 
Introduction and Appendices, Vol.I- Eastern Liturgies, Oxford 
MDCCCXCVI (1906), p. 51, et pp-546-547 (Nicolas Cabassilas). 

-aussi Nicolas Cabassilas, Liturgiae, MIGNE, Patr. Gr.,Tome 150, 
col. 381-599(447). 
-aussi Sophronius de Jerusalem, MIGNE, Patr. Gr., Tome 87, col. 


39-89,6. 


(17) -Voir Liturgie de Saint Jean Chrysostome, τερατική ἔχδοσις 


Ö\E 133 Ῥ-ὃ  .MeAlLergı 
NE EPKERREORKEVOHTTLSS τοὺ θξοῦ ὃ βεὶκτξδῥενος λας μ 


διαιρούμενος, 6 παντοτε ἐσθιόμενος καί μηδέποτε δαπανώ- 
μενος». 


ernennen 


2. Mont-Athos, Monastere de Chilandari. Melismos, Christ-Enfant, Debut du 
XIVe siecle (repeint) 


Monastere de Moldovita, Moldavie. L’Agneau Divin, 1537 


3. Monastere de Ljuboten, Serbie, ὄρτίβο Saint- 4. Melismos et liturgie des fideles (detail de la fig. 3) 
᾿ de de la protheöse. Apres 1337 
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5. Chapelle de Sainte-Photini, Kalloni (Skyllou), Crete, XIVe siecle. 
Melismos 
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Chapelle Saint-Jean-le-Theologien, Monastere de Mavriotissa, Kastoria, 1 
Eustathios). Melismos 
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La reference au sacrifice palen sanglant &tant sous-jacente 
& la notion du sacrifice divin et du sacrifice tout court dans la 


conscience de certains milieux contemporains, les peintres ont &t& 
amenes ἃ reproduire les rites du sacrifice cultuel paien, l'&väque 
officiant se pr&esentant en sacrificateur et le Christ-Enfant en vic- 
time. Mais m&me dans ces cas,il ne s'agit pas d'une formule icono- 
graphique fixe, mais de variantes &voquant des moments differents 

de ce rituel. 

Les exemples gue nous connaissons et dans lesquels se laisse 
observer cette nouvelle approche "realiste" sont peu nombreux mais 
ont une certaine importance car 115 laissent apparaitre, ä partir 
au XIVe& siecle, une demarche de pens&e qui n'affecte pas seulement 
le style et les tendances artistiques mais soul&ve &galement des 
questions dogmatiques. De plus, cette demarche semble ne pas se con- 
finer dans une region particulitre et ne concerne pas seulement des 
monuments recules et cre&s par des milieux modestes oü l'on pourrait 
penser que les survivances du paganisme äötaient plus tenaces. 

- - A M'&glise Saint-Nicolas du monastöre de Ljuboten, en Ser- 
bie, decor&e apres 1337, dans l'abside de la prothese(18) et sous 
un buste de Jesus Emmanuel bönissant, (fig.3) on a repräösent& le 
Christ-Enfant dans la patene, sur l'autel. De part et d'autre, les 
ev&ques Pierre et Athanase d'Alexandrie. Le premier, tenant la lan- 
ce de la main droite, l'enfonce dans le corps nu de la victime.(fig.4) 
Le second benit. L'image illustre, selon 1.D.$tefanescu, le moment 
precis de la preparation des especes, le M&lismos proprement dit 
"ne comportant pas l'usage de la lance car le pain est dejä Fans.) 
pu"(19). 


- - A 1M’eglise de la Vierge du monastäre de Mateijd, en Ser- 


(suite note 17) - P.N.TREMBELAS, Αἱ τρεῖς λειτουργίαι κατά τούς 


ἐν ᾿Αϑήναις Κώδικας, (165 trois liturgies ἀ' αργὲβ les Codex 
atheniens), Athenes 1935, pp-17,71. 


(18)-V1.PETKOVId, La peinture serbe au Moyen Age, Vol.I, Pl. 132. 


-V1.PETKOVId, dans Glasnik Skopskog naucnog drußtva, Skopje 
1927, pp-109-124. 

-V.LAZAREV, Storia della pittura bizantina, Torino 1967, p.428, 
note 160. 


(19) -I.D.STEFANESCU, L'illustration des Liturgies dans l'art de 
Byzance et de l'Orient, Bruxelles 1936, p.114 et suivantes, 
P1.LXVIII. 


- Une reproduction dans G.V.POPOV, "Tverskaja Sivopis XIV veka 
. ἃ Paleologovskij stil", dans le recueil d'articles : Sredneve- 
kovoe Iskusstvo Rus Gruzija, Moscou(Nauka) 1978, pp.176-192 
fig. p-191. 
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bie, fondation royale d&coree vers 1556,(20), est repr&sent&e pres- 
que la möme scöne qu'& Ljuboten, mais cette fois dans l'abside cen- 
trale. Τὰ des eväques officiant transperce le corps nu du Christ- 
Enfant avec la lance qu'il tient dans sa main droite, tandis qu'il 
maintient les jambes de l'enfant immol& de sa main gauche (21). 

- - Un autre exemple, dat& du XIVe siecle, dans la chapelle 
de Sainte-Photini (Aghia Fothia) ἃ Skyllou (actuellement Kalloni), 
Pediada, en Crete, repr&sente un autre moment du rite. On y voit 
dans la patene le corps du Christ-Enfant amput& de ses bras et de 
ses jambes qui gisent ἃ cöte du tronc dans la patene. (fig.5 et 6) 
Il s'agit d'une image d'horreur qui illustre bien le rite de la par- 
tition des especes et les commentaires liturgiques. Seule la partie 
centrale &tant conservee, on ne voit pas le sacrificateur ἃ l'oeu- 
vre(22). 

- - Notre dernier exemple qui se rapproche beaucoup de celui 
de la chapelle cr&toise, lui est post&örieur de deux siecles environ. 
Il se trouve dans l'autel de la chapelle de Saint-Jean-le-Theologien 
du monästöre de la Vierge Mavriotissa pres de Kastoria, d&cor&e par 
le peintre Eustathios en 1552 (23). Saint Basile, le Sacrificateur 

principal, soutient dans sa paume gauche le corps minuscule et nu du 
Christ qui s'y tient assis, amput& des jambes et des bras, tandis 
que de sa main droite, il dirige la lance contre ce m&me corps pour 
parachever la partition. (fig.7) 


Dans ces quatre monuments qui s'&chelonnent du XIVe& au XVI& 


(20) -La bibliographie sur Mateijd dans V.LAZAREV, Storia della pit- 
tura bizantina, p-.429, note 163. 


(21) - @.MILLET, "La vision de Pierre d'Alexandrie", M&langes Diehl, 
II, Paris, Leroux, 1931, pp. 99-113, p. 108, fig.2. G.Millet 
soutient que les Serbes ont marqu& la scöne de leur esprit r&- 
aliste et doute fort qu'un byzantin aurait pu oser approcher 
la lance de la chair tendre d'un enfant. L'existence d'autres 
exemples byzantins du möme theme οὐ le spectacle d'horreur a 
pourtant pris la forme d'un vrai carnage reduit la port&e de 
cette affirmation qui pose le probl&me en termes de sensibili- 
te nationale alors que la question est ailleurs. 


(22) -L'image est reproduite dans ᾿Αρχαιολογικόν Δελτίον 27 
(1972), B'2 Chroniques, p.672, P1.627 a. Un dessin de cette 
fresque, qui &tait alors mieux conservee,a &t& publi& par Geor- 
ges LAMBAKIS , M&moire sur les Antiquitäs Chrötiennes de la 
Gr&ce, Paris 1900(Athenes 1902), p.59, fig.115. 


(23) -St.PELEKANIDIS, Καστοριά,Βυζαντιναί Toryoypaplaı ‚Planches, 
Thessalonigue 1953, Pl. 204 a. 
-Nic.K.MOUTSOPOULOS ,Kaotopıd,Mavayla ἡ Μαυριώτισσα 
Athenes 1967, p.32, P1.26. 
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sitcle et qui, bien que rares, ne sont certainement pas les seuls, 
le Mölismos, partition du corps divin, est donc represent& avec un 
röalisme cru qui enläöve tout symbolisme ἃ cette image mystique et 
qui, du mäme coup, contredit le dogme du sacrifice spirituel et non 
sanglant. 

Il s'agit de savoir comment une telle interpretation iconogra- 
phique textuelle de la pritre du mystere eucharistique, reflet loin- 
tain de pratiques ou d'associations d'id&es li&es au sacrifice hu- 
main cultuel ancestral, a pu trouver sa place dans une eglise. 

On a soutenu que la messe reproduisait les differents Episo- 
des de la Passion du Christ, culminant avec l'Eucharistie, sacrifi- 
ce supräme, car l'id&e d'un Office purement symbolique serait tres 
&loignde de la mentalit& byzantine et que l'Eucharistie qui repose 
sur la transsubstantiation est bien un acte magique(24). 

S'il est vrai que cette interpr&tation illustre les realitös 
des Offices et la mentalit& profonde de la soci&te byzantine, elle. 
n'a jamais &t& soutenue par les byzantins eux-mömes qui, en theorie, 
insistaient sur l'aspect spirituel symbolique et non sanglant du 
sacrifice divin et s'en tenaient pour la plupart ἃ des interpretatie 


ons iconographiques symboliques. 


Je pense que le sens de l'interpretation iconographique textu- 
elle des commentaires liturgiques et de la priere du mystere eucha- 
ristique qui, par exc&s de "r&öalisme" contredit le symbolisme au- 
quel l'Eglise aspire th&oriquement, doit &tre recherche ailleurs. 

Le sacrifice humain accompli sur la personne du Christ, tel 
qu'il est reprösent& dans ces images exceptionnelles du M&lismos, 
concrötise, ἃ mon avis, dans un langage iconographique, les croy- 
ances que la Sainte Communion n'est que l'absorption, m&me symboli- 
que, du corps et du sang du Christ immol&. Nous avons donc l'image 
a'un sacrifice humain rituel, accompli dans le but d'un cannibalis- 
me cultuel mäme symbolique, ce qui ne peut pas empächer de ramener 
au fond du subconscient ancestral collectif des pratiques des cul- 
tes des religions antärieures. Avec la notion möme du sacrifice 
cultuel, le Christianisme, qui a pouss& sur un fond de croyances 
de religions antärieures, semble perpetuer dans ses rites - et on 


en a, ici, quelques reflets dans l'iconographie - la notion d'an- 


(24) - Alain DUCELLIER, Le drame de Byzance. Ideal et &chec d'une 
soci&ät& chrötienne. Paris, Hachette(Le temps et les hommes), 
1976, pp.228,229. 
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thropophagie cultuelle, tout en la sublimant et en attenuant son EFTHALIA GONSTANTINIDES 

caractere de cruaut&. 

THE QUESTION OF THE DATE AND ORIGIN OF THE EAR- 

LIEST AKATHISTOS CYCLES IN BYZANTINE MONUMEN- 

TAL PAINTING IN THE LIGHT OF THE AKATHISTOS OF 


Certains rites sacrificiels, survivances des rites palens 
dans les milieux populaires, comme l’'introduction de boeufs et de 


moutons dans les &glises et leur sacrifice apres benädiction du 


prötre, continuaient ἃ &tre observes dans la pratique du culte ρὸν» 
pulaire et toleres par 1'Eglise(25). Ces pratiques survivaient dans 
le culte populaire dans plusieurs r&gions en Gröce,,‚dans les Bal- 
kans, en Asie Mineure (26). Converties en fötes populaires mais 
toujours li&es aux Offices religieux, elles ne sont pas totalement 
eteintes, m&öme de nos jours. 

L'observance de ces pratiques pouvait perpetuer la notion du 
sacrifice sanglant et la notion möme du mot sacrifice conservait 
ainsi son sens primordial. 

Le theme du Melismos &tant congu comme une repräösentation sym- 
bolique d'un sacrifice, la concr&ätisation de cette repr&sentation 
sous l'influence des commentaires liturgiques et des controverses 
theologiques de l'&poque, pouvait logiquement amener les peintres 
ἃ concevoir ce genre d'images exceptionnellement r&alistes et ra- 
res du M&lismos. 


(25)- Idem, p. 253. 


(26) - Voir D.PALLAS, ἱθάλασσα τῶν ἐκκλησιῶν 
eglises). Athenes 1952, pp. 102-108. 


, (La Thalassa des 


THE OLYMPIOTISSA AT ELASSON 
With six plates 


The famous Kontakion of the Akathistos, dedicated to the Virgin 
and composed before the seventh century, is not known to have been re- 
presented in picturial fora before the fourteenth centuryl. While no 
icons of the Akathistos are extant from this period, illustrations of 
the cycle are encountered in four manuscripte? and in a number of church- 
es belonging roughly to the same geographical entity. The monumental 
cycles of this hyan are preserved in two churches of Thessalonica, five 
in Serbia and one in Vallachia”. To these examples, the unpublished cy- 
cle in the fresco decoration of the Olyapiotissa church at Elasson in 
Western Thessaly may be added", 

The earliest monumental decorations including the Akathistos cycle 
have generally been considered to be those of the Serbian churches of 
the mid-Fourteenth century, However, two undated fresco cycles of the 
Akathistos in Thessalonica, namely those of the Panaghia ton Chalkeon 
and of St. Nicholas Orphanos, have recently been placed, mainly on styl- 
istic grounds, to the first and second decades of the fourteenth century 
respectively. An alternative date around the middle of the fourteenth 
century has been suggested for St. Nicholas Orphanos, the main argument 
being the occurrence of the Akathistos cycle in Serbian monuments from 
the same period? 5 

The Akathistos included in the frescoes of the Elasson church 
sheds new light on the question af the chronology af the earliest eıas- 
ples of the cycle in monumental painting and also on the centre respons- 
ible for its diffusion in monumental programmes of the Palasologan per- 
ἀοᾶ, The Elasson church preserves the original wooden doors of its 
western entrance, upon which a date can be read, decipherable either as 


1296 or 13050, Those parts of the fresco decoration of the church 
which are preserved in good condition conform in iconography with a dat- 
Hing around 1300. Their style may be considered as a somewhat provinc- 


jal version af the predominant style of this period. The frescoes of 
the Perivleptos in Ohrid (1295), of the Protaton on Mount Athos (ca, 
1300), af the chapel of St. Euthymios in Thessalonica (1302-1303), of 
the church of St. George at Omorphi Ecclessia near Castoria (ca. 1300) 
and of St. Nicholas at Susica near Skopje (late 13th century) provide 
good conparative exanplen’. 

The twenty-four oikoi of the Akathistos hyan fall into two Bec- 


tions. The first twelve are narrative in content and deal with the 
life of Christ from the Annunciation to the Presentation. The next 
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twelve are theological and liturgical, with strong allegorical overtones, 
According to the differentiated character of the two sections of the 
Akathistos, the illustrations of the first twelve oikoi are based on the 
iconography of the relevant Gospel scenes, The following twelve ain at 
the glorification of the Virgin and Christ by the heavenly host and by 
all classes of humanity--royalty, clergy and laity alike--and are heavi- 
ly indebted to late Roman imperial iconography. As the pyzantine en- 
peror was the representative of Christ on sarth, such religious and se- 
cular associations in imagery would be familiar to the vima?. 

The iconographic programme of the Elasson church, dedicated to the 
Virgin, included a complete cycle of the twenty-four ΟἾΚΟΣ of the Akath- 
istos, of which seven are still preserved in good condition, six are on- 
ly partly visible and the remaining thirteen are destroyed. The cycle 
was laid out on the upper parts of the vaulted areas of both walls of 
the ambulatory nartkex surrounding the naos on the south, ‚west and north 
sides, The scenes follow each other clockwise, starting and ending on 
the north-east wall outside the Diaconicon. The first four oikoi con- 
tinue inside the Diaconicon from the north wall to the south, 

Oikos I (figs, land 2). In the first Annunciation scene, the 
brown slippers, red stockings and wide bejewelled hem of the imperial 
garment of the angel are still visible. The Virgin, standing on a podi- 
um in a near frontal pose, is preserved from the waist down. Behind 
her, a rectangular backless throne can be discerned, 

Oikos II (figs, 3 and 4). The second Annunciation scene is near- 
Iy intact, An imperial angel is advancing in the direction of the 
standing Virgin, who is turned toward hin with her left hand upon her 
chest. The same wooden backless throne is depicted behind her, 

Oikos III (fig. 5). The third Annunciation scene is also well 
preserved. Clad in antique garb, the Archangel Gabriel is depicted 
greeting the Virgin with his left hand raised in a declamatory gesture, 
The Virgin, seated upright upon her throne, acknowledgses the angel’s 
presence with her open palm raised in a sign of acceptance, 

Oikos V (fig. 6), The Conception is the only scene of the first 
group which does not correspond to the Gospel narrativs, It depicts 
the Virgin frontally seated with her right arm resting on the angular en- 
closure of her throns, which separates her ἔχοι a young female attendant 
to the left, The maiden, turneä toward Mary, is drawing aside a red 
veil, and holäing in her left hanl a sceptre surmounted with a cross, 

On the right, the figure of a second female attendant can be racon- 
structed, 


Oikos Y, Although the Yisitation, normally used for the illustra- 
tion of this oikos, is destroyed, fragments of the franing lines ars vis- 
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ible on the south wall outside the Diaconicon, 

Oikos VI. The scene of the Remonstrances of Joseph on the south 
wall can be reconstructed from a section of the Virgin’s robe, 

Oikos VII. The Nativity, on the south wall, is destroyed, 

Oikos VIII. The Journey of the Magi is also destroyed, 

Oikos IX. The Adoration of the Magi, on the south-west corner of 
the ambulatory, retains only the boots of the Magi and the throne of the 
Virgin on a colourful striped ground, 

Oikos X, The Retum of the Magi is destroyed, but traces of the 
frame indicate its location on the west wall. 

Oikos XI. The Flight into Egypt, on the west wall, can be identi- 
fied from the remaining fragments. The Virgin, holding the Christ 
Child, is seated on a white horse led by Joseph, who is looking tack to- 
ward her, On the right, the welcoming Hebrews can be made out from 
traces of the faded colours of their garments. The walls of the city 
and the buildings within it are partially visible, 

Oikos XII. The Presentation of Christ in the Temple is destroyed, 

Oikoi XIII-XVI. Four scenes of the second half of the Akathistos 
cycle, which were laid out on the west wall of the west anlulatory and. 
on a part of the north ambulatory of the north wall, are destroyed. 

Oikos XVII (fig, 7) is located on the easternmost section of the 
south wall of the north ankulatory. The Virgin, holding a large Christ 
Child with both hands, is seated on a rectangular backed throne placed 
on the broad landing of three large steps. Within the narrow space on 
either side of the Virgin, six orators, divided into two groups, are 
turned toward her. Depicted half-length, they are adäressing her with 
their right hands, while holding open uninscribed scrolls in their left, 
Their heads are for the most part obliterated, 

Oikos XVIII (fig. 8). On the south wall of the north pier, an en- 
throned Christ is depicted frontally, with both hands extended in a 
blessing gesture. His feet rest on a high footstool placed on the land- 
ing of a massive semi-circular step, On the ground, three youths are 
standing on either side looking up at Him with their hands raised in 
adoration. The inclusion of angelic figures on the vault above may be 
safely implied from the few extant fragments, 

Oikos XIX (fig. 9). The Virgin is seated on a throne above two 
giant steps. Although she is only preserved from the waist down, the 
position of her feet indicates that she was turned in a three-quarter 
view toward Christ in the adjacent scene, Three maidens, standing at a 
lower level on either side, glorify the Virgin. In both scenes, the 


elevated positions of Christ and the Virgin accentuate the hierarchical 
distance between them and the secular groups below, 
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Oikos XX, on the east wall of the west ambulatory, is destroyed, 

Oikos XXI (fig. 10), centrally located on the east wall of the 
west amwulatory, depicts an imposing Orant Virgin. Jagged golden-yel- 
low slabs of rocks in the form of two caves rise behind her, . Three 
small figures are depicted emerging from this narrow space with their 
arms extended toward the Virgin?. 

Oikos XXII, on the east wall of the west ambulatory, is destroyed, 

Oikos XXIII (fig. 11), on the north wall of the south ambulatory, 
is considerably damaged, The centre of the composition was occupied by 
an icon of the Virgin, identifiable from fragments of the frame and the 
podea. While the left side of the scene is destroyed, four figures are 
preserved on the right, standing frontally in superinposed pairs, The 
two lower onas are cantors and, of the two above, whose heads are miss- 
ing, one is a bishop wearing a polystavrion, while the other, clad ina 
red robe, is unidentifiable. The scene probably depicted the proces- 
sion of the Virgin's icon, 

Oikos XXIV (fig. 12) is greatly damaged. The upper part af the 
Virgin's head and a section of a podes, as well as the leg of a figure 
clad in white, indicate that the Virgin's icon, placed on a stand, was 
supported by a deacon in the centre of the scene, Om the left, four 
maidens are standing in the foreground with their hands extended toward 
the Virgin's icon, DBehinä them, a group of male figures, whose heads 
are still visible, are turned toward the Holy Image, Some of them can 
be identified as cantors from their pointed hats, A fragment of golden 
yellow decorated fabric to the right suggests the presence of other fi- 
gures, most likely prelates. The scene probably represented the Venera- 
tion of the Virgin's icon after the procession, 

The Akathistos cycle at Elasson has close connections with those 
af Macedonian and Serbian monuments. However, its sober approach, 
shown in the judicious use of figural and architectural elements in the 
Acenes and the simple rendering tend to corroborate its early date, 
Moreover, certain iconographic details differentiate it from all the oth- 
er extant cycles, 1) The well, invariably included in one of the 
three Annunciation scenes (oikoi I-III) of the other Akathistos cycles, 
both in miniature and in monumental painting, does not appear in the cor- 
responding scenes at the Olympiotissa. The theme of the well, derived 
£rom the Apocryphal Protoevangelion of James, is not mentioned in the 

Akathistos text, Thus, by omitting the well, the Olympiotissa Akathis- 
tos alone conforms to the texts of the canonical Gospel and of the hyan. 
2) In oikos XXIV at Elasson, the inclusion of a secular group of young 


women, standing in the foreground on the left and venerating the icon of 
the Virgin, constitutes so far a unicum for illustrations of this scene, 
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which otherwise portray a male group, usually including secular dignitar- 
ieg, prelates and monks, standing on either side. Such an uncommon var- 
iation, especially in a monastic church, may be interpreted as a tenden- 
ΟΥ̓ for closer adherence to the text af the hyan, which specifically re- 
fers to all humanity!O, 

The secure dating of the Olyapiotissa Akathistos and its establish- 
ment as one of the earliest extant examples of its kind provide grounds 
for a reconsideration of the date and origin of the first illustrations 
of this cycle in monumental painting, The only other cycle of this 
hyan which can be considered as roughly contemporary is that of the Pama- 
\ ghia ton Chalkeon in Thessalonica, which is part of a Palaeologan addi- 
| tion to the original painted decoration af 1028. Three scenes, oikoi 
xı1-xIIıl?, are preserved, of which only oikos XI, the Flight into Egypt, 
exists also at the Olympiotissa. However, the depictions of this scene 
in both churches are too fragmentary for comparison, 

Cikos XII, the Presentation of Christ in the Temple, is missing at 
the Olympiotissa. However, the corresponding scene of the Feast cycle, 
partly preserved on the south-east wall of the naos, can be used as a 
substitute for comparative purposes. The iconography of this scene is 
nearly identical to that af oikos XII at the Chalkeon church, Both de- 
pict the figures of the Virgin, Joseph and the Prophetess Anna standing 
together on the ieft, with Simeon alone on the right, while the Christ 
Child, barely visible in His mother's arms, seems to be turned toward 
her. This particular iconography prevailed in Thessalonica and in 
areas under its artistic influence during the early fourteenth century!Z. 

Oikos XIII (fig. 13) at the Chalkson church depicts a blessing 
Christ centrally seated and flanked by a group of supplicants on either 
; side, Two deacons are in the foreground on the left and the apostles 
\ Peter and Paul on the right, The nimbed head-tope of other figures be- 
hind then are depicted in an anonymous repetitive pattern, which differs 
from Palaeologan examples, where sach face is distinctly represented, as 
shown, for instance, at St. Nicholas Orphanos, As oikos XIII is niss- 
| ing at Elasson, the heaäless Christ in oikos XVIII (fig. 8) and the full 
length portraits of Peter and Paul (figs. 14 and 15) on the two western 
i piers af the naos can provide examples for stylistic comparisons, 

The figures at Chalkson seem to be rendered in a more refined man- | 
ner than those of Elasson, The thin ascetic faces and the two-dimen-. 
sional approach to the garments are close to the Constantinopolitan 
style of the last decade οὗ the thirteenth century, exemplified by the 
few remaining frescoes of the south anbulatory of the Pammakaristos 
church (Fetiye Canii)?, By contrast, the realistic awareness of the 
faces at the Olympiotissa, with their accentuated features, such as wide 


St. Nicholas Orphanos, Thessaloniki 
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cheekbones and thick noses, as well as the voluminous garments, strass- 
ing the plasticity of the statuesque figures, reveal an affinity with 
the style of Macedonian momments of the turn of the thirtsenth century, 
which should be associated with the ztistic output of Thessalonics, 
From these observations, it may be suggested that the cycle of the Chal- 
keon church is slightly earlier than originally proposed by Andreas Xyn- 
gopoulost", From this reassessment af the Chalkson Akathistos in con- 
Junction with that of Elasson, it may be inferred that the cycle was al- 
ready included in tha programmes of Thessalonican churches by the late 
thirtsenth century. As the dated illustration af the Akathistos in the 
provincial monastery in Thessaly could not havs bsen the first of its 
kind, it is reasonable to postulate earlier Thessalonican models, Ne- 
vertheless, it should be taken into consideration that the fragmentary 
state of the Chalkeon cycle and the loss of many scenes of the Akathis- 
tos at Elasson do not allow for further clarification of their relstion- 
ship. 

Among the extant fourtsenth century churches subsequent to Chalke- 
on which include illustrations of the Akathistos, the sarliest in date 
should be that of the Thessalonican church of St. Nicholas Orphanos, 
where nine scenes, oikoi V-X and XIV-XVI, are preserved!> . The fres- 
coes of St. Nicholas share striking iconographic and stylistic similari- 
ties with the work of Michael Astrapas and Eutychios in the churches of 
St. Nicholas at Qucer (1307) and St. George at Staro Nagorifino (1312- 
1318), as well as the frescoes of Georgios Kalliergis at the church of 
Christos in Veria (1315), and also the paintings of the catholicon of 
the monastery of Chilandari on Mount Athos (ca. 1321)7°. They should, 
therefore, be dated accomlingly. From the evolution in the iconography 
and style af the scenes, it is easy to perceive that the cycle at Orphan- 
os was painted about two decades later than that at Elasson, At Orphan- 
08, the facial expressions and poses of the figures are more self-con- 
scious and the scenes are often crowded with large groups of worshippers, 
The architecture in the background has become far aore sophisticated 
(fig. 16). 

Although the cycles at Chalkeon, at the Olympiotissa and at St, Ni- 
cholas Orphanos do not preserve identical illustrations, nevertheless, 
oikos XIII at Chalkeon, oikoi XVIII-XIX at Elasson and oikoi XIV-XVI at 
Orphanos depict similar liturgical themes of the veneration of Christ 
and the Virgin. These exanples serve to indicate the increasing com- 
plexity of compositional elements over a period af two decades and a ten- 
dency toward movement and informal poses in the hierarchical scenes, 

The Akathistos cycle has not been traced so far in Constantinopoli- 
tan churches, nor does it seem to have been included among the numerous 
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cycles of the Palaeologan fresco decorations of Mistra, for which a me- 
tropolitan origin is beyond doubt!”. Om the other hand, the earliest. 
examples of the Akathistos in Serbian monumental painting are those of 
Detani and Mateid, of the mid-fourteenth century, which ahare iconogra- 
phic affinities with the other cycles of the period, In conjunction 
with the above evidence, the existence of the two Thessalonican cycles 
and that of the Elasson church leads to the conclusion that the Akathis- 
tos hyan was illustrated for about half a century on Byzantine soil be- 
fore being adopted by churches outside its frontiers, It may also be 
inferreä that Thessalonica was responsible for disseminating this cycle 
in the neighbouring areas. 

An explanation may be proposed for the fact that the pictorial cy- 
cle of the Akathistos was so slow in being disseminated in the pro- 
grammes of Serbian churches in particular, During the first three de- 
cades af the fourteenth century, the artistic output in the neighbouring 
state was deeply influenced by Thessalonican artists, especially Michael 
and Eutychios, who were Commissioned by Kral Milutin to decorate a 56- 
ries of churches!®, On the grounäs that none of the churches they are 
known to have decorated contains this cycle, it can be argued that these 
two artists, who dominated the artistic scene in the newly founded state 
at the time, had not adopted this cycle in their repertoire”?, It is 
significant that the Akathistos cycle suddenly appears outside the By- 
zantine frontiers in an important group af mid-fourteenth churches in 
Macedonia and Serbia: the church of the Pantocrator at Delani (138), 
the church of the Virgin at Mateid (1356-1360), the ambulatory outside 
the northern chapel af St, Gregory at the church af the Pexivleptos in 
Ohrid (1364-1365), the church of St, Demetrios at the Markov Monastery 
near Sukica (1370-1372) and on the south exterior-wall of the church af 
St. Peter on Iake Prespa (15th century). These cycles generally follow 
the iconography of the Akathistos scenes as established in the earlier 
Byzantine cycles, It can, therefore, be argued that Serbian artists 
were directly responsible for adopting the Akathistos in their churches 
from Thessalonican models, whose origins can be .securely placed before 
the date 1300, as indicated by the Olympiotissa cycle, 
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Vierge ἃ Cozia", op, cit. 180. P. Mijovid, "Gendse de Gracanica", 
L'Art Byzantin au d6but de XIVöne sidcle, op, cit. 163, 8, Badoj- 
οὐδ΄, "Les fresques de Graßanica", ibid. 181 Σ, S. Petkovid, "Ia 
peinture de l’exonarthex de Gracanica", ibid, 212 f, 
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RODONIKI ETZEOGLOU 


QUELQUES REMARQUES SUR LES PORTRAITS FIGURES 


DANS LES EGLISES DE MISTRA 


Avec six planches 


Les monuments conserves sur la colline de Mistra! font la 
preuve de la richesse de la capitale de Morde.Par rapport ἃ 
une ville relativement petite,leur nombre et leur qualite,te- 
moignent du pouvoir et du raffinement de la sociedte mystriote. 

Dans ce contexte donc les portraits qui existent encore 
dans les &glises,meme s'ils sont assez endommages,nous ren- 
seignent sur la ville et ses habitants. 

C'est l'ensemble de ces portraits conserv&s dans six monu« 
ments? que nous allons examiner tout en signalant certains de 
tails qui contribuent ἃ &lucider leur identification et leur 
pr&sence dans les diff&rentes parties des &glises.” 
a BE a EL a SE ΟΠ ΘΕΑΘΌΣ ΦΟῖοον 
a les portraits de deux m&tropolites qui sont dat&s par M.Cha 
tzidakis"entre les anndes 1272-1285: savoir,le portrait d'un 
pr&lat en proskyn&se devant la Vierge dans l'abside centrale 
(fig.1) et celui d'Eugenios sur le mur Nord du diaconikon(fig. 
2). 

A l'extäörieur,sous le portique de la fagade Nord,il exi- 
ste encore quatre portraits de m&dtropolites,group&s par deux, 
qui sont figures en orants,ä gauche de la porte d'entree et ἃ 
droite de celle-ci,dans la dernißre travee du portique(fig.3). 

Les deux hierarques A gauche de la porte(fig.4)ne sont ps 
identifiables,d'ailleurs les lettres que δ ΝΣ σε ἀναϊξ pu 1; 
re- +EKOIMHBHO OADA... - sont aujourd'hui effacdes.En revan- 
che,la scöne de droite est plus claire(fig.5).Les deux orants 
adressent leur pri&re,selon l'inscription,au Christ Philan- 
thropos,repr&sente en buste,au dessus d'eux.Millet avait lu, 
a droite "'0 Πανιερώτατος καί Öneptinog Λακπεδαιμονίας "δἰ quel 
ques lettres encore,dont on ne peut distinguer aujourd'hui 


vr 


que les premiers mots Ὁ Πανιερώτατος “.Μα15 de l’autre cote, 
il y a une autre äinscription qui se r&efere A un metropolite 

de Lac&d&emone,dont on peut lire le nom ”"NeiAog".L'archeveque 

Nil,si on a bien lu le nom,est tr&s connu par des sources hi- 
storiques et par les inscriptions gravees sur les colonnes de 
l'&glise.On en parle comme de l'un des metropolites les plus 
actifs de Lac&d&dmone,pour les annges 1339-1341.Mais il existe 


encore un Nil au d&ebut du XVe si&cle. 
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Une datation des portraits par leurs habits ne parait pas 
tr&s &Evidente,parce que leurs "polystavria”,&etaient alors tr& 
communs(on les rencontre presque dans toutes les eglises de 
Mistra).La seule figure bien conservee(fig.5)pourrait dater 
du commencement du XVe si&cle(il ressemble ἃ la figure du des- 
pote Theodore,repr&äsentg comme moine,dans l'&eglise de 1'Afen- 
tiko-voir ci-dessous-et ἃ quelques figures de la Pantanassa). 
Il parait que tous les portraits ont &t& ex&cutd apr&s la ποτὲ 
des personnages repr&äsentds,parce qu'ils sont nimbös. 

Il faut ici noter que pendant des travaux recents de re- 
stauration du pavement de l'eglise,on a trouv& des traces de 
l'existence d'une tombe dans le diaconikon,pr&s du portrait 
du metropolite Eugenios.Et comme Sym&eon de Thessalonique 1! 
Ecrit,il &tait habituel d'enterrer les hierarques dans les &- 
glises,mais il d&eclare qu'en son temps(XVe si&cle) tout &tait 
change. C'est pour cela,et ἃ cause de l'inscription fundraire 
que. Millet a lu,ainsi que de l'&pithöte du Christ "Philanthro- 
pos”,® qu'on puisse imaginer que les tombeaux des m&tropoli- 
tes ont ἐξέ accolds A la fagade Nord du monument. 

De plus,on peut proposer 2'hypothdse,qu'on a decore 18 fa- 
gade”pendant les travaux que subit l'&glise,peut-&tre au XVe 
siecle,lorsque le m&tropolite Matthieu a transforme la basili- 
que en eglise mixte, 0 
les dernidöres anndes du XIIIe siecle,mais la decoration des 
chapelles a &t& faite par &tapes.C'est dans les deux chapelle 
Est,qui sont ἃ cöt& de la Prothesis et du Diaconikon,que se 
trouvent les portraits dont il va &tre question. '! 

La chapelle Nord-Est contient une tombe situde sous le pa 
vement et sur le mur Sud,devant la Vierge ἃ l'Enfant figuree 
debout,il y a un suppliant & genoux '?(fig.6).Il s'agit d'un 
Manuel Pal&ologue(d'apr&s l'invocation),probablement un men- 
bre de la famille imperiale,mort A Mistra,qu'on doit distin- 
guer de l'empereur,son homonyme,mort en 1425 ἃ Constantinople. 
On sait d'ailleurs que plusieurs membres de la famille des βΡ8- 
l&eologues vivaient dans le P&loponn&se et Kon des postes 

.importants dans l'administration du Despotat.”De plus,d'autres 

Paleologues du nom de Manuel residaient A Constantinople au 
XVe sidcle et il est connu que de nombreux Constantinopoliz, 
tains se refugidrent dans le P&loponndse apr&s le 29 Mai 1453. 

En tout cas la date de-la mort du personnage repr&dsente 


eut &te ajoutde en bas de notre fresque:le mois,octobre,est in 
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dique,ainsi que l'indiction,la deuxi&me,mais de la date exa- 
cte,ne subsistent que la premiere et 18 dernitre lettre.La 18- 
cune fut compl&tde de mani&re A restituer la date de 1423.}6 
Mais on ne peut pas exclure 1453,qui correspond aussi ἃ une 
seconde indiction.En revanche,il faut exclure les dates ante&- 
rieures ou posterieures pour des raisons historiques et A cau 
se du style des fresques. € 

Dans la chapelle Sud-Est dediee ἃ la Vierge,suı les par- 
ties inferieures des murs Nord et Sud,il y a deux panneaux 
de dimensions assez imposantes:1,65 X 2m.sur le mur Sud,1,85 
X 2m.sur le mur Nord. 

Dans le premier,les Saints-Theodores interc&dent aupr&s 
de la Vierge trönante et assist&e de deux anges,en faveur d' 


un suppliant dont on distingue ἃ peine le couvre-chef conique 


a large bord 17 (gigs.7-8).Cette coiffure ressemble ἃ celle 


des Shantres; "eines qu' ἃ celle que portent un ensemble de 


dignitaires qui accompagnent l'empereur Jean Cantacuze&ne sur 
ig 19 


l'image du Consile QDecumenique de Par.Gr.1242. 
Sur le mur Nord,est represent& un autre suppliant en tail- 


le reduite,entre 1' archange qui,en costume militaire porte 


les insignes du pouvoir,le sceptre et 18 globe,et Saint-Jean 
Baptiste qui,d'un geste ouvert,benit le suppliant 20 448.9, 
Celui-ci(fig.10) est un homme äge,äa cheveux et barbe blancs, 
figure de face;il porte un vetement brode A manches courtes, 
sous lequel on distingue A peine sa chemise.Autour de sa tail 
le,on voit une ceinture fermee d'une agrafe.Un mouchoir est 
attache A sa ceinture A droite.Il tient la main gauche a la 
hauteur de la ceinture,tandis qu'il porte la main droite sous 
la poitrine;une lecture plus pr&öcise risquerait d'etre erro- 
nde A cause du mauvais &tat de la peinture.lLe couvre-chef est 
un bonnet conique en &toffe brodee. 

On a soutenu qu'il s'agit d'un empereur ou d'un despote; 
en tout cas,il faut y voir un personnage qui devait &tre pro- 
tege par Saint-Jean,puisque c'est 101 qui 18 benit.Peut-on 1' 
identifier ἃ quelqu'un appel& Jean? Mais comme il ne porte ni 
l'’habit,ni les insignes imperiaux,il Evoque plutöt 'certaines 
figures d'archontes byzantins:ainsi sa ceinture et son mou- 
choir ressemblent ἃ ceux du grand logoth&te Constantin Acropo- 
lite sur une icöne de la Vierge de la Galerie Tretdakoy4” eon 
v&tement principal rappelle 1'habit porte par C&sar Novak sur 


la facade de l'&glise de la Vierge dans l'ile de Mali-Grad; 7, 


cet habit correspond A la description de Pseudo-Kodinos ‚selem:- 
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lequel il existait un costume,d'origine assyriennne,appel& 
λαπατζας que "chaque dignitaire a le droit de le porter,mais 


avec ceinture,les manches &tant par derritre fixes ἃ la cein- 
ture. “25 

D'ailleurs,l'examen minutieux de la fresque permet d'aper- 
cevoir derritre le personnage,entre son bras droit et son bu- 
ste,un pan de tissu qu'on pourrait accepter comme la repr&sen- 
tation d'une des manches mentionndes ci-dessus.-Par consequert 
il faut exclure l'identification de cette personne avec un em 
pereur ou un despote. 


Les fresques de cette chapelle ont ἐξέ datdes des enviror 
de 14007 et il est evident que les images en question &taient 
inteqrees au programme de la decoration de la chapelle,ce qui 
nous permet de supposer qu'il s' agit des donateurs de cette 
decoration. 


siecle). Dans la chapelle fundraire Nord-Est,il subsiste 

tres peu de traces du portrait du fondateur,l'higoum&ne Pacho- 
mios, qui offre l'&glise A la Vierge Een ya aussi 
le fameux double portrait du despote Theodore I Pal&siogue ,?’ 
(fig.12) ποτὲ A Mistra en 1407,et enterre en ce lieu.® 

Dans le portique Sud,transforme en cimeti®re,il ne reste 
que les portraits de deux eouples.Celui de l'arcosolium de 
1'Quest est dejä connu.?? C'est un noble portant un riche νᾶ- 
tement ἃ decor vegetal accompagn&E de sa femme qui porte un v& 
tement rouge avec des galons brodes et sur la t&te un turban- 
une mitra’® .Ils tiennent leurs mains en prißre vers la Vierge 
᾿ἃ l'enfant(du type de Kyriotissa)qui figure au milieu(fig.13). 
G.Millet avait lu son nom KANI@TIC 0 CKOY.Il ne reste actuel- 
lement que les dernißres lettres du nom IC et le debut du 
deuxieme mot 0 CKOY, qui peut correspondre A la fonction du per- 
sonnage:O CKOYTEPIOC,s'est ἃ dire celui qui porte le bouclier 
imperial(le SnovrdpLov La tete est aussi endommagde ‚mais a- 
pres les restaurations r&ecentes on reconnalt sa coiffure qui 
est jaune et rouge portant le dessin de la figure d'empereur 
(figs.14-15).D'apres les descriptions de Pseudo-Kodinos cette 
image d'empereur decorait le Onapavınov,coiffure d'une cat&- 
gorie de grands dignitaires.”- C'est la meme figure qu'on voit 
sur la coiffure du grand duc Apocaucos dans le Par.Gr. 214472 
et aussi sur celles des portraits de membres de la famille im 
p€eriale dans le Typikon de Lincoln College... L'habit et la 
coiffure de KANISTIC rappellent ceux du grand primicier Jean 
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dans l'icone portative du Christ Pantocrator au Musde de 1' 
Einitgge, Ὁ 

Un autre couple,se tenant ἃ la main cette fois,est repre- 
sente sur la partie inf&erieure du Mur Nord de la. chapelle.Mal- 
heureusement seuls leurs corps sont conserves(fig.16)}.La fen- 
me porte une robe rouge,qui selon la mode u ΘΘΠΘ ΤΕΣ 
t-il,est decolletee,tandis que l'homme porte un ample. vete- 
ment vert.D'’apr&s Pseudo-Kodinos,ce type de manteau appartient 
au ρεὐξονεδεϊοῦτοι Ὁ 

Il parait que cette ΘΕ ΒΕ ΘΉΒΗΣ. ἃ d&ecoration se date 
de la deuxi&me moitig du XIVe si2dcle,” etait destinde aux se- 


pultures des hauts fonctionnaires du Despotat. 


"des fondateurs”,”"offrant l'’eglise A la Vierge figurde en bu- 
ste avec l'Enfant(fig.17). 

Par leurs habits on reconnait leur appartenance ἃ la no- 
blesse.A noter l'originalite de la ceinture de l'homme qui ram 
pelle une sorte d'&charpe se terminant sur le ventre par un 
nneud serre.Quelques details jusqu'ä present n&egliges,doivent 
&tre signales:les personnages ne tiennent pas,comme c'est 1' 
habitude pour les fondateurs,le modele de l'&glise,qui,dans 
ce cas,est plac& entre eux(peut-Etre pos& sur un meuble);aus- 
si,une partie de l'&glise-la fagade Duest-a &t& representee 
dans une couleur plus fonc&e.Un autre fait qui attire l'atten 
tion est que la conque dans laquelle figurent les portraits 
se situe ἃ l'emplacement habituel de l'entree occidentale de 
l'e&eglise.On peut donc supposer qu& la porte principale d'ori- 
gine ‚fut murde ἃ un certain moment pour des raisons qui nous 
&chappent. 

Ces details conduisent & penser qu'il ne s'agit pas de 
fondateurs mais des donateurs,qui ont finance une r&paration, 


ou un remaniement,ou meme la decoration du monument. 


beau portrait fungraire,celui de Manuel Laskaris Chatzikis 
sur le mur Sud du Narthex 3% Fig.18). 

Comme l'inscription nous l'enseigne ‚il s'agit d'un haut 
fonctionnaire du Despotat(döovXog τοῦ δεσπότου Κωνσταντίνου Ne 
χαιολόγου) "ποτὲ en 1445.Son habit tr&s riche et surtout son 
grand chapeau blanc avec le bord rouge fonc& est impression- 
nant.Il faut remarquer sa grande ressemblance avec le chapeau 


que porte Jean VIII Pal&eologue sur la fameuse medaille grav&e 
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par Pisanello} ainsi que sur l'effigie en couleurs du m&me 
empereur,d'un feuillet de Sin.Gr.2123 qui,d'apres Belting se- 
rait aussi une oeuvre de ἜΤ Cette forme de coiffure 
enfin,rappelle les couvre-chefs de certains personnages repr& 
sentes dans le manuscrit d'Alexandre de Venise*? et dans le 
Par.Gr.135,qui a ἐξέ fait A Mistra* 

Ce σκιάδιον avait beaucoup impressionne les occidentaux 
qui admiraient l'empereur byzantin portant "uno cappelletto 
alla greca,che v'era in sulla punta una bellissima yioia"*? 
ou "quel bizarro cappello alla grecanica che solevano portar 
gl'imperatori”. Est-que Laskaris Chatzikis porte le σκιάδιον 
ἃ la mode de 1' &poque,ou bien,etant membre de 18 mission by- 
zantine ἃ Florence,puisque nous savons qu'un Laskaris &tait 


47 Σ : 
present, a-t-il copi& le fameux chapeau de l'empereur? 


Basse(XVe si&cle).A la paroi meridionale,sous l'arcade extre- 
me,un portrait familial est figur&:celui de Kyra-Kali Kavala- 
sea,deux fois representde,en v&tements laiques et en costume 
religieux,avec ses enfants Anna Laskarina et Theodore Hodege- 
trianos aux cötes et aux pieds de la m&re de Dieu (fig.19).On 
a deja dit qu'il s' agit de la fondatrice de la chapelle;*® 
nous remarquons ici que la fresque ne montre pas de mod2le d' 
eglise ni le Saint vendre,ce qui est tout ἃ fait inhabituel. 
Nous signalons aussi la simplicit& des costumes des personna- 
ges figures,ce qui s'oppose aux portraits des nobles dans les 
eglises de la citadelle.Dans le Par.Gr.135,une femme brodant 
porte des vetements semblables, "et dans l'&glise de Sainte- 


Paraskeve& ἃ Geraki” nous trouvons une donatrice habillee de 
la m&me fagon (fig.20). 


Le r&pertoire des portraits figures ἃ Mistra nous donne 
une idee de l'art de portrait ἃ l'&poque des Pal&ologues:il 
y en a donc des portraits de fondateurs-donateurs,aussi bien 
que des portraits fun&raires.Nous avons trouv& des personna- 
ges du haut clerge,des souverains et dignitaires et des laics. 

D'ailleurs,la pr&sentation de ces portraits et les obser- 
vations faites nous permettent de constater une fois de plus 
les relations &troites et les similitudes de l'art et de la 
societe de la capitale de Morde avec ceux de Constantinople 
(A noter les portraits conserves dans la chapelle Sud de Ka- 
riy& Djami). Dans ce contexte donc deux points nous semblent 


caractderistiques:tout d'abord,l'emplacement choisi pour ces 
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figures dans les parties secondaires des eglises: chapelles, 


narthex,extremite Quest , fagades;deuxiemement leur taille τέ- 


. duite par rapport aux personnages sacres;qAuelques exceptions 


dans ce cas c'est certains portraits funeraires(le despote 
Theodore I,Manuel Laskaris Chatzikis). 

Finalement. ‚nous pouvons considerer les documents donnss 
comme un t&emoignage de plus pour la compre&hension de la stru- 


cture de la socidte& mystriote. 


1.G.Millet,Monuments byzantins de Mistra,Paris 1910 (ἃ la suite Millet 
Mistra);M.Chatzidakis,Mistra-La cite medievale et la forteresse ‚Athe- 
nes 1981 (ἃ la suite Chatzidakis Mistra). 

2.11 faut ici mentionner l'inscription lue par l'abb& Fourmont ‚selon la- 
quelle le portrait imperial de Jean VI Cantacuzöne avec sa femme,etait 
figure devant l'entree de Sainte-Sophie.Voir G.Millet,Inscriptions by- 
zantines de Mistra,BCH 23,1899(A la suite Millet Inscriptions) pp.143- 
146;Chatzidakis Mistra p.69. 

3.Pour les portraits de l'&poque des Pal&eologues voir l'&tude recente de 
Tania Velmans,La peinture murale byzantine A la fin du Moyen Age,Paris 
1977,pp.59-97;pour les portraits dans les manuscrits voir H.Belting,Das 
illuminierte Buch in der spätbyzantinischen Gesellschaft, Heidelberg 
1970,pp.72-94;J.Spatharakis,The Portrait in Byz.illuminated manuscripts, 
Leiden 1974, 

4.M.Chatzidakis,Neutepa ἀπό τή Μητρόπολη τοῦ Muotpa, AXAE περ.Δ΄ φτόμ.θ΄, 
1979 pp.143-175,r&sume en frangais pp.176-179. 

5,Millet Inscriptions pp.129-130;du meme Mistra pl.152,2. 

6.D.Zakythinos,Le despotat grec de Moree,Vie et Institutions,Variorum,Lor 
don 1975,pp.285-286. 

7.Sym&on de Thessalonique,‚Üpera omnia,P.G.155 p.677. 

8.Voir le contenu special de l'&pithete dans H.Belting-C.Mango-D.Mouriki, 
The Mosaics and Frescoes of St.Mary Pammakaristos at Istanbul ,‚Dumbarton 
Oaks,1978, p.56. 

9,Pour la decoration des fagades en fresques L.Hadermann-Misguich,Une lor- 
que tradition byzantine-La decoration exterieure des &glises,Zograf 7, 
1977 ,pp.5-10. 

10.Chatzidakis Mistra pp.28-30. 


11.Des peintures de la chapelle Nord du narthex ou G.Millet avait distin- 


que et dessine un autre suppliant,il n'en reste rien:Millet Mistra pl. 
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91,4. 

12.Ibid.pl.91,3;Millet Inscriptions pp.120-121. 

13.Zakythinos op.cit. pp.111,113. 

14.Voir Georgios Sphrantzds &d.V,Grecu,Bucuresti,1966,pp.226,20;54,15;72, 
34;80,32;84,28;aussi C.Marinesco,Notes sur quelques ambassadeurs by- 


zantins en Occident dans Melanges Gregoire,Il,Bruxelles,1950,pp.419- 
428. 


15.5phrantz&s op.cit.p.98;voir aussi V.Laurent,Un agent efficace de 1' | 
unit&e de l'&glise ἃ Florence,REB XVII,1959,p.194. 

16.0n a suppose qu'il 5' agissait de 1' empereur Manuel Pal&eoloque et c' 
est pour cela peut-etre qu'on a donne la date de 1423,qui est proche 


de sa mort:Millet Mistra pl.91,3;G.Babi&@,Les chapelles annexes des &- 


glises byzantines,Paris,1969,pp.158-159;5.Dufrenne,Les programmes ico- 
nographiques des eglises byzantines de Mistra,Paris,1970,p.5.C'est M. 
Chatzidakis -Μυστρᾶς, ᾿Ιστορία,Μνημεῖα, Τέχνη, ᾿Αϑῆναι,1956,ρρ.54-55 - 
qui a mis en question cette identification. : 

17.Millet Mistra ρ1.90,4. ᾿ 

18.N.Zias,Some representations of Byzantine Cantors AAA I1,1969,pp.233- 
238. 

19.Spatharakis op.cit.pp.129-139,fig.86. 

20.Millet Mistra pl.90,1. 

21.Ibid.l.c.;Dufrenne op.cit.p.5;Chatzidakis Mistra 

22.A.Banck ,‚Byzantine Art in the Collections of the USSR,p1.245-246. 

23.V.Djuri&,Mali Grad-Saint Athanase ἃ Kastoria-Borje,Zograf 6,1975,figs. 
4-5, 

24.Jean Verpeaux,Pseudo-Kodinos,Trait® des Offices,Paris,1966,p.219. 

25.Chatzidakis Mistra p.51 

26.Millet Mistra p1.99,1. 

27,Ibid.pl.96,5;152,1;Millet Inscriptions p.119;du m&me Portraits byzan- 
tins,Revue de 1'Art Chretien XL1,1911,pp.1-7. 

28.Nous rappelonsici le portrait contemporain de l'empereur Manuel II fi- 
gqurant dans le manuscrit Par.Suppl.Grec.309,qui contient l'oraison fu- I 
nebre que celui-ci avait ecrite ἃ la ποτὲ de son fr&re,le despote | 
Theodore I, Spatharakis op.cit.pp.233-234, ᾿ 

29.Millet Mistra p1.102,2;du m&me Inscriptions p.120;Chatzidakis Mistra 
P-67. 

30.Cette coiffure &evoque celle de certains portraits f&minins de la cha- 


pelle Sud de Kariye Djami;pour la forme de "mitra” A.Grabar,Une cou- 
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ronne du debut du XIIle siecle et les coiffures d'apparat f&minines | 
CA VIIL,1956,pp.272-273. | 
31 .Verpeaux op.cit.pp.183,11-20;336,765162,7. 
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32.Ibid.pp.132,125145 n.2;152-164. 
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33.Spatharakis op.cit.pp.148-151,figs.96-97. 

34.Ibid.pp.191-206,,figs.144,146-149. 

35.Banck op.cit.p1.266 

36.Verpeaux op.cit.p.153 "Kai τά ταμπάριον abrov(tov πρωτοβεστιαρίου)πρά- 
συνον μετά μαργελλίων"“. 

37.Chatzidakis Mistra p.67. 

38.Millet Mistra pl.11,4;Dufrenne op.cit.p.13. 

39.Millet Mistra pl.152,4;du meme Inscriptions pp.138-139. 

40.Pour cette appellation Zakythinos op.cit.pp.110,112. 

41.R.Weiss,Pisanello's Medallion of the Emperor John VIII Palaeologus ‚0x 
ford,1966. 

42.Belting op.cit.(di-dessus note 3)p.53 n.173. 

43.A.Xyngopoulos,Les miniatures du roman d'Alexandre le Grand dans le ma- 
nuscrit de l' Institut Hellenique de Venise,Athönes-Venise,1966,p.71 
et p.134. 

44 .T.Velmans,Le Par.Gr.135 et quelques autres peintures de style gothique 
dans le manuscrit grec A l'&poque des Pal&ologues CA XVI1,1967,p.227 
fig,22. 

45.Vespasiano da Bisticci,Eugenio IV Papa en A.Mai,Spicilegium I,pp.15-16 

46.Pauli Iovii Opera II,6d.G.G.Ferrero,Roma,1958,p.209. 
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47.Sylvestre Syropoulos,&d.V.Laurent ‚Roma, 1971,p.308 


et n.1,ou on es- 
saie d’identifier ce personnage. 

48.Millet Mistra pl.107,8;du meme Inscriptions pp.131-132;Dufrenne op. 
cit.p.18;Chatzidakis Mistra p.109. 

49.Velmans op.cit.(note 44) p.228,fig.23. 

50.Non publiee. 

51.P.Underwood,The Kariyg Djami at Istanbul,New York 1966,vol.III pp.>43- 
549,ainsi que vol.II pp.26,28,36,37 pour les portraits d'esonarthex et 
exonarthex. 

52,C'est utile de mentionner ici que la plupart des innombrables portraits 
des monuments contemporains de Yougoslavie,Bulgarie,Georgie sont de 


grandes effigies,figurdes de face et placdes dans les parties principa- 


les de l'&glise:Velmans op.cit.note 3. 


ANDREAS STYLIANOU 


SOCIOLOGICAL REFLECTIONS 
IN THE PAINTED CHURCHES OF CYPRUS 
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The church of "Panagia tou Arakos", lagoudera, Cyprus, 
retains one of the most complete cycles of Byzantine pain- 
tings, representing the metropolitan school of the late Co- 
mnenian period at its climax, in style, iconography and te- 
chnique, dated by an inscription to December 1192, which 
also records that the donor was "Lorä Leon, the son of 
Authentis", ' 


For our theme we single out the over-life-size figure of 
the Virgin Mary and Child, on the south wall by the icono- 
stasis (fig. 1). She stands in front of a backless throne, 
turned το the left, with her head inclined and her arms 
looping round the Child Christ reclining in her ams in 8 
human posture. The two archangels are depicted presenting 
the symbols of the Passion from either side, defining the 
composition as the earliest surviving representation of this 
type of the Virgin Mary, which later became very popular 
and came to be known as "Panagia tou Pathous". Here she is 
styled as the Mother of God, "Arakiotissa". Was the type 
introduced here from Constantinople by the metropolitan 
painter, or was it developed in this church of Cyprus at 
that time, under sociological and psychological conditions, 
and if so, how did it emerge? 

Firstly, we believe that it is connected and directly 
emerged from the theme of the Presentation of Christ in the 
Temple. Sure enough, in the corresponding place on the 
north wall, we have the other half of the theme, again in 8 
differentiated conception from the established iconography, 
suggesting new developments. The devout Symeon is here 
depicted facing left, sligshtly bending forward and holding 
the Chila Christ reclining in his arms and clutching the 
garments of the old prophet at the chest to steady Hinself. 
Symeon's cheek lovingly touches the head of Christ ina 
tender posture calling to mind his warning to the Virgin 
| Mary at the time of the Presentation: "Yea, a sword shall 
{ pierce through thy own soul also". Surely, the echo of this 
| prophesy is reflected in the symbols of the Passion present- 
: ed to the Virgin and Child on the opposite side. 
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The jewelled silver ear-ring from the left sar of Christ, 
symbolical of his might and great destination, alleviates 
the impact of the hard prophesy. The subject is further 
aifferentiated to suit the new approach, by the depiction 
of St. John the Baptist standing behind Symeon and uttering 
through his scroll "behold the lamb of God". We have here 
the climax of an evolution in Byzantine art, reflecting the 
humanistic tendencies during the Comnenian period and an- 
nouncing later developments with a dramatic approach. The 
seeds for the "Virgin Mary of the Passion" are here apparent. 

The Mother of God, "Arakiotissa", is further accompanied 
with a long and passionate supplicatory inscription in dode- 
casyllabic verses: "Oh! most pure Mother of God, he, who 
with great desire and warmth has helped to portray in peri- 
shable colours thine undefiled icon, Leon, the poor and 
worthless supplicant, surnamed tou Authentos from his fa- 
ther, together with his wife and fellow serwant ... request 
faithfully and with countless tears that they, with their 
fellow servants their children, thy supplicants, may pass 
the remainder of their life in happiness, and that they, in 
the end, be favoured among the saved, for thou alone, oh! 
Virgin hast the glory ...". 

We have no other record concerning the noble donor of 
this church in the remote hills of the Troodos range of 
mountains of the island, But it is evident that he was the 
son of a notable inhabitant, because Authentis (the master), 
was the title given by the Byzantines to those who belonged 
to the upper classes, and especially to the governors of 
the districts of the Byzantine Empire. 

The year 1192 given for the completion of the decoration 
of the church, is a very crucial year for the history of 
Byzantine Cyprus. let us take a quick glance at the events 
of the period immediately before. Cyprus was under the 
usurper king Isaac Comnenus since 1184. The Third Crusade 
was started in 1190 under king Richard Coeur de Lion of 
England, Isaac had little love for the Latins and gave 
orders that none of the Crusaders should be allowed to 
touch the island. Some of Richard's Crusading ships arrived 
for shelter at Limassol in April 1191, and two of them were 
wrecked off the port. Isaac maltreated the survivers. On the 
sixth of May 1191, Richard himself arrived and proceded to 
conquer the island with the help of the other Crusader 
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knights, including Guy de Iusignan, who had just lost his 
kingdom of Jerusalem to Saladin in 1187. By the end of May, 
Isaac and his family were captured and Richard established 
a temporary Latin rule over the island, inorder to use it as 
a provisioning centre for his Crusaders. He left for Pale- 
stine accompanied by Guy de lusignan on the fifth of June 
1191. The Cypriotes revolted and Richard sold the island to 
the kniehts Templars. A contemplated revolt against them on 
the fifth of April 1192, was crushed by the new ovmers, who 


massacred the Cypriotes undiscriminately in the towns and in 
the country. People escaped to the mountains and the tovwms 
were emptied. The island was then resold to Guy de Lusignan 
in May 1192, who proceded to establish a more firm Latin 
rule over the island, by granting fiefs to dispossessed 
knights from the mainland. The Byzantine landed gentry were 
dispassessed, perhaps with some exceptions to those who 
offered no opposition. 

In this context, we have to fit the decoration of the 
church of "Panagia tou Arakos" into the last six months of 
1192. David Winfield and his assistants who cleaned the 
paintings, sponsored by the Dumbarton Oaks Byzantine Insti- 
tute, discovered and removed a fragment of painting from 
underneath the decorative frieze of geometric design along 
the bottom of the Virgin Mary "Arakiotissa", showing the 
footstool of a throne and the feet of an archangel with 
scarlet boots, suggesting that at first we had here a diffe- 
rent composition depicting the Virgin enthroned with the 
Child Christ, in the well known iconic fashion guarded by 
the archangels, Apparently, at some stage of the decoration 
of the church, a change of mood dictated a new approach to 
the theme. Lord Leon and his family must have retreated to 
their remote estate in the Troodos range of mountains, and 
along with the trapped Byzantine painter proceded to intro- 
duce or develop the new theme of a differentiated Presenta- 
tion in the Temple in two parts, stressing the message of 
the Passion and reflecting his own passion, after the cala- 
mnity that had just befallen to the island. In this context, 
we have here some new developments with an advanced approach 
in Byzantine art, dictated by sociological and psychological 
conditions, emanating from the final alienation of Cyprus 
from the Byzantine Empire. These humanistic tendencies in 


iconography and style, are present in varying degrees in the 
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rest of the paintings oT the church, an advanced approach 
which is absent from the strictly contemporary paintings 
of St, George at Kurbinovo, 


For the next example concerning our theme, we shall move 
to the Monastery of St, John Lampadistis at Kalopanayiotis, 
in another remote spot of the Troodos range of mountains 
and next to a river-bed with sulphur springs. The church 
of the Nonastery is a combination of various buildings with 


several series of paintings dating from the eleventh to the 
fifteenth centuries, 


We are interested in the narrow narthex or porch along 
the west end of the twin churches of St. Heracledius and 
St. John Lampadistis. It was ap»arently built in the fif- 
teenth century, and until recently, was used as-a dormitory 
for sick people who came to the Monastery seeking the 
healing powers of the Saint. Accordingly, it was painted 
with an appropriate series of paintings to suit its purpose: 
the three Youths in the furnace, Daniel in the lion's den, 
Christ and the woman of Samaria, the Healings of the para- 
litic, the man with the dropsy (fig. 2), the blind man, and 
the Miraculous drought of fishes; scenes at the Empty Tomb 
concerning the Resurrection of Christ, the Appearances of 
Christ after the Resurrection, and the Last Judgement. We 
have here a typological and narrative ensemble, designed to 
strengthen the belief of the masses of people seeking the 
help of their religion for their body and soul. 

The paintings have recently been cleaned by the Depart- 
ment of Antiquities and they await publication. An important 
factor for our approach is the dedicatory inscription over 
the south entrance to the narthex, which, damaged though it 
is, furnishes us with the important information that the 
artist came from Constantinople. This is the only direct 


urn hen 


2. The Healing of the man with the dropsy, mid-15th c., narthex, 
St. Heracledios — St. John Lampadistis, Kalopanayotis, Cyprus 
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information we have concerning the presence of a metropoli- 
tan painter in Cyprus, 


Lagoudera, Cyprus 


His paintings bare all the characteristics of a mid- 
fifteenth century date, further supported by circumstantial 
evidence emanating from the supplicatory inscription accon- 
panying a group of donors, a certain Michael, lay reader 
and domesticus, his wife and two sons, the latter two being 
the priests of the church. The two priests wear the vest- 
ments of the Orthodox Church, although they are tonsured in 


Mother of God Arakiotissa, 1192, Panagia Arakiotissa, 


1. 


4. Donors with the Deesis, 1514, church of the Virgin Mary, Galata, 
Cyprus 


St. Demetrios, 1513, church of St. Sozomenos, Galata, 
Cyprus 


3. 
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the manner of the Catholic Church, which, according to the 
inscription, they accept, a condition emanating from the 
Council of Florence in 1439, Cyprus was then under the 
French rule of the Lusignan dynasty. In this context, we 
are here faced with a series of paintings executed by a 
refugee painter from Constantinople, soon after its fall to 
the Turks in 1453. Ecclesiastical, sociological and psycho- 
logical upheavals at the close of the Byzantine Empire, are 
here reflected in this series of paintings, 

Concerning their place in the history of Byzantine art, 
they give us a glimpse of at least one branch of the art of 
Constantinople, at the end of its long history. Their style 
is of a rather "popular" character and not the polished one 
we would expect to emanate from the capital. This would 
imply that all "popular" art need not be provincial. Alter- 
natively, the term provincial is precarious, 


In 1489, the island passed from the hands of the French 
into the hands of the Venetians. We choose two completely 
painted churches of the early sixteenth century, to persue 
our theme further. First, the church of St. Sozomenos of the 
village of Galata, in the Solea valley of the Troodos range 
of mountains. The rectangular church, of the steep-pitched 
roof type, is completely painted.A dedicatory insceription 
over the west door is worth quoting in full: "The most 
venerable church of our Holy father Sozomenos, was painted 
through the donation and at the expencse of lord Ioannis, 
lay reader and lawyer of Tembria; Papa-Theodoros and 
confessor, Ioannis Maximos, Argiros son of Kalogiros, 
Geortzis son of Kalognomos, Kyriacos son of Irene, Jeanis 
son of Millomenos, Costis son of Millomenos, Jacos son of 
Kalogiros, Papa-Ioannis son of Simounis, Demetris son of 
Costas, Georgios son of Kyriacos and his brother Paraskev- 
gas, the last two one share, they are all thirteen founders, 
and pray for them through the Lord, amen, It was completed 
on the third of the month of September, 1513 of Christ. Hand 
of Symeon Axenti. Church is the earthly heavens in which the 
heavenly God dwelleth and liveth and walketh, representing 
the Crucifixion and the Burial and Resurrection of Christ". 

Appart from its historical value, this insceription is 
an important document with an interesting collection of 
names of a village society, reflecting social customs still 


528 10.3 Die Kunst in der byzantinischen Gesellschaft 


extant in the island today. “Ye have here thirteen villagers 
combining their resources to erect their village church, and 
a leading member of the society of the neighbouring village 
of Tembria, coming to their help and paying for the decora- 
tion of the church, which was executed by the local artist 
Symeon Axenti. 

The interesting collection of names, also reflect the 
development of the Cypriote dialect in the later middle 
ages, through the influence of the French language. Thus 
Geogios is corrupted to Geortzis, Ioannis to Jeanis, Iacovos 
to Jacos, etc. Kalognomos means a good-natured man and 
Millomenos a greasy, dirty man, 

The style of the paintings announces the so-called Cretan 
school which is a natural development in the early post- 
Byzantine period. The paintings of the young soldier saints, 
are among the finest of the post-Byzantine period (fig. 3). 

The Liturgical interpretation of a church at the end of 
the dedicatory inscription, comes from the writings of 
Patriarch Germanus (ca 634 - ca 733), a remarkable quotation 
for this late period in a remote village of Cyprus, 


The other side of the coin is reflected in a chapel of 
the same architectural type, just below the same village of 
Galata. Over the north door, there is a painting of the 
Deesis, attended by a group of donors with their coat of 
arms, and a dedicatory inscription which tells us that this 
church of the most Holy Mother of God was the family chapel 
of the Venetian family of Zacharia, established in the 
island at least since the fourteenth century (fg. 4). The 
donors here portrayed are Polos Zacharia, his wife Madele- 
na (a hellenized version of Madeleine), and their children, 
a son and three daughters. The coat of arms, azure, a palm- 


tree argent; impaling argent, three bends sinister azure, 


over all a lion rampant gules,implies that the wife was of 
the Royal family of the Iusignans. Although the male members 


of the family (left), are very simply dressed, the female 
members (right), are richly apparelled, betraying their 
Royal descent. This Western family of the ruling classes 
was apparently following the Orthodox rite, as the decora- 
tion of the chapel is cohpletely Orthodox and it was 
executed, signed and dated to the year 1514 by Symeon 
Axenti, the same Greek Cypriote artist who painted the 
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church of St. Sozomenos in the village of Galata itself, a 
year earlier. The book in the hands of the eldest daughter 
is inscribed in Greek, with the beginning of the first 
stanza of the Akathist hymn. Madelena on the other hand, 
holds a rosary in her hands, presumably not forgetting her 
Catholic origin. 

We have then here, in the remote hills of Latin held 
Cyprus, a hellenized Western mixed family, a trend which 
appears to have troubled the Pope as early as 1448, 


These are but a few reflections of the social structure 
at various periods in Cyprus, as reflected in the painted 
churches of the island, 
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KOSTADINKA PASKALEVA-KABADAIEVA 


LE PORTRAIT DE DONATEUR DANS LA PEN 
MURALE BULGARE DU XVe SIECLE 


Le portrait de donateur occupe une place importante 

dans l'art mädi@val, respectivement dans les recherches des sa- 
vants.!) Sela tient ἃ la riche information qu'il fournit et qwi 
lui röserve une position particuliere dans l'histoire de lL'art 
chrötien permettant aux specialistes de l'interpr&ter sur plu- 
sieurs plans. Cette information provient des qualit&s inherentes 
au portrait de donateur et avant tout de son historicit& qui en 
fait un document ἃ consulter plutöt qu'un portrait authentique 

ἃ admirer. Si l'artiste arrive ὃ une certaine ressemblance avec 
le moddle, celle-ci pourra servir ἃ &clairer les traits indivi- 
duels et le caractöre du type national du peuple. Au cas oü l’on 
ne possäde pas de donn&es sur les personnages portraiturös, le 
portrait de donateur est le seul document historique qui en at- 
teste l'existence. D'autre part, le costume nous permet de juger 
de l'ethnographie, des moeurs et de l’armement de l'&poque, alors 
que le mod3le r&duit dans les mains des donateurs servira les 
restaurateurs du monument. Un &l@ment non moins important du por- 
trait de donateur constitue l'inscription dans la composition ou 

en marge. Elle nous livre une information extr&mement utile sur 

la hiörarchie föodale, la oonnaissance de la yen&alogie des sou- 
verains, les types et la manidre G'invocatio; la date de l’offrande 
permettant d’Eclairer l'histoire du monument, L’inscription nous 

offre aussi des donn&es pr&cieuses de caractdre politiqe, so- 
cial, demographigue et geographique, ainsi que des renseignements 
sur l'onomastique de la r@gion. Si l'on examinait le portrait de 


donateur sous ces aspects, celui-ci repr&senterait pour la science 


une veritable projection de 1'öpoque. 
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Le portrait de Gdonateur depuis le premier v1“ si&cle) 
jusqu'au dernier (zıx® siecle) reflöte une id&e fondamentale: 
faire acte de fidelit& envers le Christ ou la Vierge en leur fai- 
sant des offrandes directement, ou par l’entremise du patron-pro- 
tecteur de l’üglise. Le donateur peut &tre un souverain ou un 
noble, Zette idee demeure immable 3 travers toutes les &tapes 
historiques du d&veloppement du portrait de donateur quelle qu'en 
soit sa realisation plastique. Les poses et les gestes des dona- 


teurs qui ont acquis un sens symbolique demeurent les m&mes d'une 


» - Ν . * ᾿ 
composition ὃ l’autre. Les changements qi y interviennent concernent 


uniquement la structure, C'est dans le caractäöre concret de la 
realisation plastique de cette idee (la m&me dans tous les pays), 
que se d&cagent la singularite, la specificit& ethnographique et 
l'historicit@e du portrait de donateur - une coloration, pcur ain- 
si dire nationale de la tradition generale byzantine. Etudier jus- 
qu'ä quel degr& se conserve cette tradition dans la solution de 
la forme et de la composition herit&e par l'art de ehacan des 
peuples balkaniques et d&egager le nouveau en vue d'&clairer la 
specificit& nationale, c'est dävoiler certains moments communs 

de leur art et r&soudre le probläme du prototype et des change- 
ments qui y interviennent par suite de l'atmosphöre politique, 
sociale et spirituelle propre ἃ cha@ue pays. 

Notre täche, vu le thöme pos&, est de loin plus linmit6e, 
mais le manque de monuments conserves et d’'&tudes exhaustives la 
xendent difficile. Cela ne permet pas de caract&riser de manigre 

detaillee, par un nombre suffisant d'exemples, les ötapes de 
1'&volution du portrait de donateur en Bulgarie ἃ 1'&poque envi- 
sagee, Aussi le pr&sent expos& s'appuie-t-il sur des donnees his- 
toriques plutöt que sur des peintures murales dont le nombre et 


1'&tat de conservation laissent ὃ däsirer. 
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Αρχὸβ l'!asservissement de la Pulgarie par les Osmanlis 

et ὃ la suite de la suppression de l'ind&@nendance de l'Etat et de 
l'Eglise, l'art sacr@& nerdit ces mecänes - le tsar, les notabili- 
τές feodales et le haut clerge. Ἐξ manque de monuments durant une 
cinquantaine d'ann&es est une preuve &loquente de l'interruption 
brutale de la tradition dans le domaine de l'architecture et de 
la peinture monumentale. (\uelques donn&es pr&caires t@moignent 
d'un renouveau de cette tradition, plus sensible durant la seconde 
moitie du xv® siäcle surtout dans la Bulgarie de l!ouest. Le recit 
de Vladislav Grammairien du transfert des reliques dc saint Jean 
de Rila de Tirnovo au monastäöre de Rila en 1469 nous apprend que 

Ioassaf, David et Th&ophanc, nes freres - fils de 1'&v&que de 

[ὦ 

Kroupnik - Jacob, δρχὸβ avoir pris l'habit renouvelörent le mo- 
nastöre de Rila "entidrement dötruit et döserte" οὐ il n'existait 


2) 


"que l!&glise et la tour", On ne sait pas la date de cet &vene- 
ment, mais on pourrait supposer que le renouvellement du monastere 
de Rila a δᾶ avoir lieu apr&s les annees 60 du XV siöcle, parce 
que les trois sources de l'nistoire du monastöre du debut de la 
seconde moiti& du XV“ sidcle nous renseignent q'il &tait en 


3) 


ruines, L’accord conclu entre le monasttre de Rila ἃ 1'&poque 

οὐ le deuxidme des fröres - David en &tait le sup@rieur, et le 
monastöre Pant&el&imon russe du mont Athos, selon lequel les deux 
monasteres forment une communaute, chacun conservant sa direc- 
tion ind&pendante, pourrait servir de terminus ante gum du rencu= 
vellement du lieu a3) David dont fait &tat le r&ecit du trans 
fert des reliwes de saint Jean de Rila a jou& un grand röle dans 
l'histoire du monastöre de Rila. L'auteur du recit &crit quc Da- 
vid, marguiller du monastöre a construit "dds les fondations" 


l'öglise Pierre et Paul dans l'ermitage "Orlitsa” du monast£re 


de ET, Selon lui cela &tait arriv& "jadis", mais c'est l'ann&e 
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1469 qui pourrait servir de terminus ante quem, car c'est alors 
que la procession avec les reliques de saint Jean de Rila fit 

ERBEN : _ ρος ed τίνος : 
halte ἃ lM'ermitage avant de se rendre au knonastsre, L’inscrip- 
tion de donatzur de l'äglise confirme le röcit concernant son &ti- 
fication et fournit quelques renseignements dötailles sur sa de- 

Ε ᾿ ᾿ x : 
coration, ex&cut&e gräce aux moyens fournis par 1' ἔνδας Jacob 


au 
μὴ “, ᾿ FA z s ) 
ἃ 1l'&poqueisuperieur Theoktiste en 1491,” 


L'inscrintion de donateur de 1488 conserv&e dans l’äglise 
de Saint-Demetrios prös du village de Boboch&vo, dans la rı&me r&- 
sion, t@moigne ellc aussi de la participation des moines moyens 
ἃ L'öcification et la d&coration des Zeiss) Ces faits marquent 
un nouveau moment de l'histoire de la fonction de donateur par 
suite des mutations sociales intervenues ans la soci&t& bulgare 

apris l'invasion des Osmanlis. L'inscription pr&cise que l'äglise 
a &t& d&cor&e gräce aux moyens du moine N&ophyte et ses fils - 
pope Dimitar et Rogdan ἃ 1'&poque de Jacob, &v&que de Kroupnik. 
Il s'agit de l'&v&que Jacob II, design& comne donateur de la de- 
coration de l'öglise Pierre et Paul de l'ermitage Orlitsa.?) 
Malheurcusement dans les deux @glises les narthex οὐ auraient dü 
&tre peints les donateurs sont entiörement detruits, 

A 1'&dification de l'&glise Caint-Georges du monastöre 
de Krömikovtsi a particin& aussi un repr@sentant du clerge: Kale- 
vit, metropolite de Sofia, peint ensemble avec le Conateur Rado- 
νοῦ au mur nord du narthex de 1räylise, 20) Comme lL’inäiquent les 
donn&es des autres inscriptions et de l'’obituaire, dans l'histoire 
du monastöre interviennent les nons de deux autres metropolites: 
Dionidii, titulaire de la chaire metropolitaine en 1564-1565 et 
Miletii, m&tropolite de Sofia aux environs de 1672.12) 


Ses exemples et d’autres wi suivront au cours des 


siäcles prouvent q'!ä 1'ödification, le renouvellement et la de- 
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coration d'öglises a activement participe le clerg& qi garde la 
tradition l&qu&e par les reprösentants du patriarcat, &limin& aprös 
la conquäte de la Bulgarie par les Osmanlis, 

Le portrait de donateur du monastöre de Kremikovtsi re- 
tiendra notre attention parce qu'il est un des rares specimens 
conserves de l'&poque. A ce titre, il fournit des donn&es pre- 
eieuses sur l'&tat social des donateurs - dans ce cas 115 ne 
tiennent pas seulement ἃ la hi@rarchie religieuse et ce sont des 

donn&es nouvelles qui ätudient la stratigraphie sociale A la fin 
Cu premier siöcle de la domination ottomane. Radivoi, l’autre do- 
nateur, appartient paralt-il, ἃ un des groupes priviligies de la 

soci@et& bulgare, la preuve en est le somptueux costune represen- 
tatif et le fait que par ses propres moyens (av.c son pere) ila 

"renouvel& et cr&ä", comme le dit l’inscription de EP Mae 
Mais en ce qui concerne son historicite, des renseignements pr&cis 
manquent. 

. Plusieurs documents du xv-xv1° siöcle mentionnent le nom de 
Bulgares portant les titres de knez, joupan et han et aussi de 
velmoj et boyard qui constituaient les notabilit&s de la soci@te 
Biber, 7) Les registres ottomans avec les lettres des timars 
contiennent eux aussi des renseignenents concrets sur des spahis 

chrötiens, propriötaires de terre. CTertains. d'entre eux appel@s 
"ancien spahi'" ou "fils d'ancien spahi" t&moignent qu'il s’agit 
de propriätaires qui avaient acquis le droit de possession de 1a 

terre avant la domination ottomane.. 2) Un zutre document dit, au 
sujet du notable de Tirnovo Theodore Balina - un des chefs de la 

premidre insurrection de Tirnovo en 1398 - qu’il &tait "le pre- 
mier noble du sandjak de Nikopol”, tr&s respect® par les Bul- 
gares et les Turcs. "want ἃ 1'opulence des biens, il en avait 


ὃ 2 15 : 
assez pour lui et pour entretenitr les autres",. ) »’autre part, 
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des documents attestent aussi la formation d'une nouvelle couche 
de commergants dans la societ& hulgare ἃ la suite des nouvelles 
conditions cr&@es par la domination ottomane. Ces commergants an- 
partiennent ἃ la couche de notabilitäs priviligides. C'est de ces 
milieux que proviennent les donateurs des äglises &difides ἃ cette 
®poque. Ces documents fournissent des renseign&ments ἡ. ne con- 
cernent pas, il est vrai, immediatement notre thäme, &tant donne 
qu'ils manquent d'&quivalent image. Toutefois, 115 t&moignent 
non seulenent de l'existence de cette couche de priviligies mais 
aussi de leur conscience nationale, matärialisde dans la noble 
fonction de donateurs. La Chronique de Vladislav Grammairien fait 
mention d'un "certain velmoj Bogdan joupan" qui accueillit la pro- 
cessiön avec les reliques de saint Jean de Rila dans ses palais 
pres de Nicopol (Nicopolis ad Istrum) et les deposa dans "l'öglise 
portant le nom du saint", Au döpart de la procession, "il combla 
de dons et d'honneurs" les portcurs de la chässe et "avec les 
autres boyards" les accompagna jusqu'ä la riviere Ossan,.°) 
Abordons le portrait de donateur de l'&glise de Krömikovtsi, 
Οὐ en est le traditionnel et le nouveau dans ce portrait? Si l’'on 


suit l1'&volution du portrait de donatcur en Bulgarie” 7) 


dans la 


peinture murale et la miniature du XIII-XIV° siecle (des exemples 
manquent dans la peinture d'icönes)on observe la persistance dans 
les formes heritees de Ryzance, et cela, comme nous l1'avons dit, 
avant tout dans la pose et les gestes wi l'apparentent au portrait 
de donateur des autres pays balkaniqes. imant ἃ la composition 

Cu portrait de donateur, on constate des preferences pour les types 
&terminds dont la räp&tition permet de caractüriser les arts na- 
tionaux. Il est interessant de noter que dans les portraits de do- 
nateur conserves en Bulgarie, on ne voit presque nulle part parmi 


les personnages de la composition, la figure agrandie du Christ 


ΜΝ, 
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ou ce la Vierge, debout ou sur le tröne, comme c'est le cas de plu- 
5 R ν 4 ξ e 
sieirs monuments byzantins ou de l’art roumain, depuis le XV 


8) 


siäcle.! D&s lors on put dire, que l'art bulgare se rapproche 


davantage des monuments serbes me caux. des autres pays balka- 
niques, 95) 
Le portrait de donatceur de l'äglise de Krömikovtsi nous 
interesse aussi au point de vue formel, La figure pyramidale au 
somnet de laquelle est repr&sent& le souverain c&leste incarne 
de manifre la nlus asöquate le sens de l!acte d'offrande, L'idee 
en est exprimee ἃ trois &tapes par les trois groupes de la compo= 
sition dispos@ee dans les trois points fondamentaux de la struc- 
ture: 
I. La famille de donateurs offre le modäle räduit de 
1'öglise. 
II. Saint Georges, patron de l'öglise intercdäde aupräs 
du Christ pour les donateurs, 
III. Le Christ b@nissant dans le segment du ciel, au- 
Gdessus, des donateurs agree avec bienveillance leur offrande, 
L'attitude des trois groupes est activäe dans des poses 
dict&es par l'id&e incarnde. Le mouvement en est de gauche ἃ 
droite, puis il monte en haut avant de revenir au point de d&part 


: ξ ΜΝ . 
en fernant l'espace d'un triangle. On voit pour la premiere fois 


dans l'art bulgare une composition οὗ l!id@ee incarnee est si bien 
R R 20) ., ᾿ itud 
motivee par la solution de la forme, D'autre part, l'attitude 
2 
de l'artiste face aux personnages οὐ l1'on devine son desir ü'ar- 
river ἃ une ressenblance avec le modäöle, r&alis&e il est vrai dans 
A 
les limites conventionnelles du Moyen Age, est une maniere dans 


l’esprit ce la tradition balkanique qui persiste surtout dans 


e 


21; 
l!art du XIV αἰδοῖα, On a beaucoup parl& du costume des donateurs, , 


mais il narait qu'on ne pourrait l'admettre comme un attribut nar 
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tional, @tant donn@ qu’ä cette &poque les riches notables por- 
taient le costume ἃ la mode dans les Balkans. Un &läment caract&- 
ristique du costume des donateurs de Kr@mikovtsi est la large 
ceinture, par&e d'un grand noeud au devant sous l'influence de la 
mode orientale, 

Le portrait d'une famille de donateurs de l'öglise de 

la Vierge du monastöre de Dragalevtsi est de la mme ἐροᾳις,22) 
L'artiste a peint la composition aux murs nord et ouest du nar- 
thex: le donateur Radoslav Mavre et sa femme Vida (sur nord) et 
leurs fils Stakhia et le grammairien Nicolas (sur ouest). Le do- 
nateur a fourni les moyens pour faire d&corer l'äglise en 1476 
selon l'inscription. Tous les personnages portent le costume de 
1'&poque, sauf Nicolas, en habit de diacre. Aucun renseignement 

ne nous est parvenu de l'historicite de donateurs de la region 

de Sofia. Comme au cas de Radivoi, on ne saurait dire si ces no- 
tables construisaient ces @glises dans les terres qu'ils possödaient, 
comne le veut la tradition ἃ l'!&poque du Second royaume bulgare, 
On sait que le nonast&re de Dragalevtsi avait &t& ädifie par le 
tsar Ivan Alexandre et declar& "stavropigial", comme l'incique 

la charte accord&e par le tsar Ivan Chichnan.”) Le souvenir de 
cette &poque a &t& encore vivant au milieu du XV sidcle. En effet, 
l'£vangeliaire de Dragalevtsi date de 1469, "commence et termine 
dans les lieux du tsar"', comme le dit, dans une note marginale, 

le copiste pope Nicolas.) Peut-&tre est-ce le möme grammairien 
Nicolas, repr&sente dans la scäne des donateurs, 

Le sch@ma de la cowposition est traditionnel et on le con- 
state dans plusieurs monuments de la Bulgarie de l'ouest: l'äglise 
Saint-Jean le Th&ologien du monastöre de Zemen, les äglises de Dol- 
na Kam&nitsa, de Kalotino et dass, Les donateurs sont re- 


pr&sent&s de face - attitude statique figee, ἃ la difförence des 


era 


Κι PaskAaLEVA-KABADAIEVA, Le portrait de donateur 539 


scönes οὗ les personnages sont reprösent&s de trois qart, on di- 
rait dans un mouvement en avant, On doit y relever l'absence du 
souverain c&leste ou du patron de l'äglise, 
Le portrait de donateur de 1'8glise Saint“Nicolas du 
village de Kalotino date, senble-t-il, du xv® siecle, Selon L*’in- 
x 


scription, aujourd'hui inexistante, l'öglise a τέ. edifite ἃ 


8) Son portrait se trouve sur 


7) 


1'&poque du tsar Ivan Alexanäre. 
la deuxidme couche de peinture, 
La composition offre 9 personnages, deux hommes, deux 
femmes et cing enfants, Elle aurait &t& une riche galerie de fi- 
gures si elle avait ἐξέ conserv£e. L'äötat deterior& des peintures 
murales ne pexrmet pas de donner une caracteristique precise de 
ce ’portrait collectif, tr&s interessant au point de vuc ethnogra- 
phique. vans la composition, ex&cut&e aux murs nord et ouest du 
narthex sont repr@sentes en face, de gauche ä droite, une femme 
avec un enfant (sur ouest), un reprösentant du clerg& en costume 
blanc de diacre tenant un @vang&liaire: devant lui se tient un en- 
fant; une femme esquissant un geste de pri&re (geste de donatrice), 
un enfant devant elle; le principal donateur porte le modöle re- 
duit de l'öglise en train d'&tre accept® par saint Nicolas, patron 
de l1'äglise (sur nord). Devant le principal donateur est repr&sen- 
te un petit gargon en pose de priöre. Les costumes des deux femmes 
rappellent celui de la donatrice de 1'&glise de Kremikovtsi, sur- 
tout les manches et le rievant, richement d&cor&s, tout comme le 
survätement (sarafan). In voile mince de couleur blanche tombe sur 
le dos depuis les chapeaux dont la forne insolite fait figure de 
couronne. Les boucles d'oreilles, incrust&es de pierres, sont 
caract@ristiques de la parure f&minine qu'on retrouve dans maints 
monuments serbes et bulgares du xıv® siöcle. Tette forme de 


boucles d'oreilles est attestöde aussi par les fouilles arch@olo- 
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giques. Nous ne poss@dons aucun renseignement sur les personnages 


de la composition, sauf les inscriptions illisibles dans des pan- 
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neaux rectilignes pr&s de certaines figures, ce qui nous conduit 


FIRST? 


x 
a 


ἃ la mäaniäre du maltre des peintures murales du monast&re de 
Zemen. 

La composition statique des peintures mutales, caracte- ὶ 
ristique de plusieurs monuments δ θδνές et serbes du xıv“ siecle 
poursuit sa carriäre aussi et ἃ la fin du XV° sidcle dans cer- ἢ 
taines &glises de la Bulgarie de l'!ouest, dont 1' ὅσ1156 de Draga- 
levtsi οὗ la maniäre de modeler les visages et le typage rappelle, 
jusqu'ä un certain point, les figures du portrait de donateurs de 
l'öglise de Kalotino. 

Dans certains portraits de donateur la maltrise de l'!ar- 
tiste laisse ἃ dösirer par site de la rapidit& de rartäitten, 
des mauvaises conditions de travail, du manque de qualification. 
D'autre part, les moyens limites accordes par les donateurs ne 
permettaient pas toujours de s’adresser ἃ des artistes plus qwali- 
fies. Neanmoins, par la construction de nouvelles öglises, les 
donateurs remplissent une mission historique pour la conservation 
et le maintien de la conscience nationale et la cr&ation de nou- 


veaux points d'appui dans la lutte contre les asservisseurs. 
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GYÖRGY RUZSA 


UNE ICÖNE INCONNUE REPRESENTANT LES APÖTRES 
PIERRE ET PAUL ET LA QUESTION DE L’HESYCHASME 


Une oceasion inattendue s’est presentee recemment, et 
j’ai eu la chance de pouvoir acheter pour le υϑέθ des Arts 
Decoratifs de Budapest une icone de tres grande valeur, 
jusque-la inconnue, datant de l’Epoque des Paleologues. 
Compte tenu de 1’importance de cette acquisition, je me 
suis permis de modifier le sujet initial de ma communi ca- 
tion. Au lieu de parler de Theophane 16 Grec et 1’hesy - 
chasme, j’aimerais Vous presenter notre nouvelle icone. 

5216 porte l’empreinte de 1’hesychasme, et si nous entendons 


: 
ἱ 
ὲ 
N 
: 
N 
ὶ 
] 
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δὰ sens large du mot le cercle de Theophane le Grec, nous 
ne sommes pas tres. loin du sujet initial non plus. 

Je me sens tres honore de pouvoir parler de cette 
icone ἃ a) ou le Kunsthistorisches Huseum possede une 
icone c&lebre, tres belle qui peut Ötre considerde comme 
l’icone la plus preee de la nötre. Toutes les deux datent 
presque de 18 möme epoque, avec quelques anndes de diffe- 
rence, et peut-etre nous ne nous trompons pas si nous 


INNEN 0077.07, 5.17.7% 111.1, 1112111131130 BULGARIEN 


supposons aue l’icone de Budapest fut le modele de celle 
de Vienne., 17 

L’icone ronde represente les apotres Pierre et Paul 
en buste, s’enbrassant. A gauche, 1’on voit Saint Pierre, 


ae RE 


peint conformement aux traditions, aux cheveux courts et 
avec une barbe courte; a droite c’est Saint Paul presque 
chauve et portant une barbe longue. 


Nous n’avons pas encore pu nettoyer 1’icone, alors je 
ne peux pas analyser en dstail le. coloris. Heureusement 
le rouge des bords en saillie s’est bien conserv£6, ceci 
laisse prevoir des couleurs vives. 

L’icone temoigne d’une technique traditionnelle, Au 
milieu, le bois est 1&gerement fissure, bien prepare. IL 
est couvert de toile, a present en mauvais ee visible, 
parce que la peinture manque. Une couche de plÄtre sert 
de fond. L’artiste travailla avec de la ddtrempe de bonne 
aualite, des traces de dorure sont reconnaissables 3 
certains enäroits. 


546 10.3 Die Kunst in der byzantinischen Gesellschaft 


L’icone est en mauvais &tat. A gauche, en bas, il y 

&a des manques. Heureusement le visage de 3aint Paul est 
ntact. Ses traits, son expression sont tres nets. Le vi- 
sage de Saint Pierre, par contre, est moins discernable 
et la plus grande partie de son torse est abimee. Dans 18 
couche de peinture il y a des craauelures qui accusent 
une restauration peu reussie. 

Nalgre les defectuosites, malzre la couche grise de 
suie et d’autres souillures, il est evident que c’est une 
icone de grande valeur artistiaue. 

Pour pouvoir dater notre icone et definir ses analo- 
gies, passons en revue les differentes periodes de style 
au XIV® sidola.e/ Tout en simplifiant les choses, nous 
pourrions dire que les deux premiers tiers du siecle se 
caracterisent par l’essor de l’art /riche coloris/, tandis 
aue le troisieme est marqu& par un style lindaire /gout du 
ddtail/ sauvegardant encore le coloris de la periode pre- 
cedente. Dans 18 premiere moitie du XV* siscle, c’est le 
style lineaire rigide, sec qui regme, les symptönes de 18 
decadence deviennent de plus en plus perceptibles. Compte 
tenu des caracteristiques de notre icone, des details tres 
fins, du riche coloris, nous sommes enclins % constater 
qu’elle date de la periode du changement de style. 

Nous avons encore un point de repere pour la datation 
et l’interpretation de notre icone. Le visage des apötres 
refl&etant l’intelligence et une grande tension montre la 
parent& avec de grands courants d’idees novatrices qü 
ont engendre de nouvelles valeurs et sont nes en meme temps 
que 1’hesychasme. V.N, Lazarev explique le changement de 
style, c’est ἃ dire, la naissance d’un style plus sec, li- 
neaire, id&ealisant par l’influence des iddes ascötiques 
de ce mouvenent: solitude, calme, prieres, purification 
par 18 priere.? Cependant ne faut-il pas croire que 1’he- 
sychasme fut toujours un phönomene lourd et rigide. Il est 
vrai qu’il eut une variante vulgaire, simplirfiee tres re- 
pandue, devenue officielle, mais parall®lement une autre 

variante surv&cut, un courant profondement spirituel qui, 
au milieu et dans la deuxitme moitie du XIV® siscle fit 
naitre des icones expressives et dramatioues,. L’icone de 
Budapest appartienta cette catdgorie. 
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Le peintre de notre icone fut influence aeja dans le 
choix du sujet par le mouvement des hösychastes qui 
s’efforgaient de revaluer la conception officielle du monde. 
Il choisit une scene ärametiaue, &mouvante, et 2a conposi- 
tion de son oeuvyre est trös animde. Les contours ἃ peu 
pres Pas) la position des bras et le dos courbe de 
1’apdtre Banı repondent 2 la forme exterieur, Avec des 
touches tres nettes qui Ber illuminer les couleurs 
sombres, l’artiste röussit Ὁ intensifier l’effet dramatique 
d’une fagon originale. 

L’icone οὐδ serait sans aucun doute la plus proche de 
1a notre serait celle du Kunsthistorisches luseun, publiee 
par Karoline Kreidl-Papedopouloa.!” Tout en soulignant les 
caracteristigues communes, je voudrais completer ses analo- 
gies et souligner les äifferences de nuance &galement. 

ὌΠ ΘΒΒΣ de Sudapee! se distingue par son style. Le vr 
sage "des apötres est tres fin, expressif. Les touches tres 
asfinies et le riche coloris soulignent l’effet dramatiques 
Sur le bras gauche de Saint Paul p.ex. ily 2 des traits 
ddcoratifs dords et les touches blanches l&geres jJouent un 
röle beaucoup plus important que sur 1’icone de Vienne. 
Aussi belle que soit l’icone de Vienne, elle est un peu 
froide etaun cöte un peu acaddmique. Le style froid n’est 
pas encore tout ἃ fait Benone dans le cas de l’icone de 
Vienne, il plutöt les icones peintes dans la 
premitre moitie du xv® siecle. L’icone de Budapest a un 
tout autre style. Ceci nous permet de supposer au’elle est 
anterieure ἃ celle de Vienne de deux ou trois d&cennies, 
Toutes les deux doivent venir de Constantinople et il est 
probable que l’icone de Budapest fut le modele de celle de 
Vienne, 

Deux autres icones rondes representant les apdtres 
Pierre et Paul qui s’enbra ssent, peuvent Atre consiäerdes 
comme des analogies purement ER rg L’une se 
trouve dans l’&glise orthodoxe de Topla, prSs de Hercegnovi 
/Xougoslavie/, l’autre est exposee dans 18 monastere de 
Saint Jean l’€vengeliste sur 1᾽ 16. Patmos /srece/. D’une 
part c’est leur-style aui les distinguent de celles de 
Budapest et de Vienne, d’autre part elles sont postörieures 
aux nÖtres d’un siecle et äeni. 
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Une petite icone qui se trouve dans le Honkatere de 
la Transfiguration Sileteores/ Feprösente l’inceredulite 
de 5aint Thomas et s’apparente a celle de Budapest par sa 
force dramatiqaue, Elle nous est tres importante parce 
aue connaissant la date exacte de sa naissance, nous avons 
un point de repere nouveau pour la datation de notre icone. 
L’Ineredulite de Saint Thomas Eur peinte u 1367 et 1384, 
parce que a gauche, parmi les apotres apparaft Thomas Prel- 
jubovic, seigneur de Jannina pr&ecisement " cette &poque-1a. 
Le visage des personnages temoignent aussi d’une certaine 
parente avec lL’icone de Budapest. Les traits de Saint Paul, 
son port de tete sont presque identiques, le style temoigne 
d’une parente tres proche, Il est N noter que le Christ et 
surtout Saint Thomas s’inclinent presque de la meme maniere 
oue le Saint Paul de l’icone de Budapest, 

D’apres les changements de style, l’influence de 
1’hesychasme, le caract&re expressif et dramatiaue de notre 
icone, ainsi que d’apres ses analogles, nous pouvons 
affirmer que 1’icone de Budapest fut peinte entre les 
anndes soixante-dix et quatre-vingt dix, au XIV® siecle. 

En ce qui concerne 1’atelier de provenance δὲ le 
peintre de notre icone, nous en sommes reduits a des hy- 
potheses. Nous pouvons cependant dire que le peintre de- 
vait Stre un artiste tres dou&, d’une forte personnalite, 
influence par l’hesychasme. Il travailla probablement ἃ 
Constantinople et füt un des representants &eminents de 
1’&cole expressive et dramatique, Peut-Stre fut-il verse 
dans lL’enluminure &galement,. τ 

Une lettre de Iepiphani le Sage /Premoudri/ &crite a 
Cyrille Tverski vers 1415 nous raconte que Theophane le 
Grec travailla beaucoup N Constantinople et dans ses 
alentours, il peignit "de sa propre main" des icones et 
des fresques dans plus de quarante &glises et il fut ın 
"excellent enlumineur", 

Ses fresques peintes 3 Novgorod en 1378 et ces icones 
peintes δ Moscou en 1405 temoignent d’une personnalite 
originale, d’une force expressive et dramatique et nous 
laisse croire que Theophane le Grece connut tres bien les 
idees de 1’hesychasme. 


Les apötres Pierre et Paul. leöne. Musce des Arts Decoratifs de Budapest 
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Nous ne sommes pas peut-etre ires loin de la verite 
si nous affirmons cue Theophane le Greece eut des rapports 
avec le courant expressif et dramatiaue auquel appartient 
notre icone,. 


Une restauration bien faite nous permettra d’&liminer 
᾿ Ϊ 2... * . % 
les points hypothetiques de notre raisonnement- et. j’espere. 
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au’elle permettra de nous confirmer dans notre opinion. En 
; : x - : 

attendent, je suis tres content de pouvoir attirer votre 

attention sur cette icone, 
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